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1. 

Ptssira lid OritorlMn Ua lu Klndtl. 

Eine kurzgefafste geschichtliche Skizze der Fnt- 
wicklung, Weiterbildung, Blütezeit und des Verfalles 
des Oratoriums und der zu demselben gehören- 
den Passion mit dem Übergang des Oratoriums 
in das moderne Konzertwerk zu geben, ist eine 
um so schwierigere Aufgabe, als dieses sehr weite 
Gebiet sich nicht leicht in gedrängter Abfassung 
behandeln läfst. Die umfangreichen Werke be- 
währter Historiker und Musikschriftsteller geben 
zwar hiervon ein klares Bild» aber an einer präg- 
nant gefafsten kurzen Darstellung fehlt es noch. 
Sie soll auf Grund des vorhandenen Materials und 
vjfestützt auf eigene Erfahrungen und Untersuchungen 
im Nachstehenden geboten werden. 

Die Teilung in 3 Abschnitte erscheint geeignet* 
In den ersten wird der Entwicklung und Weiter- 
bildung bis zum ersten Höhepunkte in Sebastian 
ßacJi gedacht. Dafs die zweite Abteilun^^ sich 
ausschliefslich der oratorischen Komposition Ihindcls 
in ihrer Vielgestaltung zuwendet, erklärt sich von 
selbst Der dritte Abschnitt soll den Verfall des 
Oratoriums darlegen und Hinweise geben auf das 
in unserer Zeit so reich entfaltete moderne Kon- 
zertwerk. 

Der Passion wie dem Oratorium gingen (wie 
auch der Oper) die Mysterien (Religionsspiele) 

Mittik. M«g. 5. Kr««»«. I 
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vorauf. Diese, welche (anfangs von der Geistlichkeit 

gepfleg't) durch den Volksgesang Allgemeingut ge- 
worden waren und von ihrem unverkennbaren Wert 
hatten einbülsen müssen, wurden aut ötf entlichen 
Märkten auf einer eigens dafür errichteten Schau- 
bühne vorgeführt. Der Beginn der Mysterien wie der 
Passionen reicht bis in die früheste Zeit zurück. Diese 
kirchlichen Dramen gelangten überall in der Christen- 
heit zur Aufführung. Schletterer berichtet in seinem 
Werke: »Das deutsche Singspiel« (Augsburg 1865, 
S. 165) über einen vermuthVh von dems3mschen Dia- 
kon Ephraim gedichteten Wechselgesang zwischen 
Maria und den heiligen drei Königen, der sogar schon 
aus dem vierten Jahrhundert stammen soll. Aufser- 
ordentlich interessant ist die von Pichler in seiner 
Abhandlung »Über das Drama des Mittelalters in 
Tirol« (Innsbruck 1850) gebotene Wiedergabe des 
Inhalts einer im Archiv zu Sterzing (Tirol) auf- 
gefundenen alten Handschrift aus der zweiten Hälfte 
des 15. Jahrhunderts. Der Musik fiel nicht der 
liaupiuntcil anlieim, vielmehr wurde eine fesselnde 
scenische Darstellung erstrebt. Die Mysterien be- 
handelten recht oft die Leidensgeschichte Jesu (siehe 
Schubiger »Musikalische Spezilegienc), daneben be- 
diente man sich alttestamentarischer Stoffe, doch 
wählte man auch weltliche, in die damalige Zeit 
fallende Begebenheiten. Etwa von 1200 an datiert 
der Gebrauch, während der Charwoche die Leidens- 
geschichte in episch-dramatischer Form aufzulühren, 
indem man einen Sänger für die Erzählung des 
Evangelisten, einen zweiten für die Reden Christi 
und endlich einen dritten für alle übrigen in der 
Aktion vorkommenden Personen bestimmte. Das 
Volk wairde durch den Chor vertreten. Im Laufe 
des 16. Jahrhunderts wurde häufig der ganze Text 
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des Evangeliums für mehrstimmigen Chor durch- 
komponiert oder von der Gemeinde selbst in Lied- 
form abgesungen. Nach und nach traten auch 
kunstreich gesetzte Choräle hinzu. Otto Kades wert- 
volle Arbeit »Ältere Passionsmusiken bis zum 
Jahre 1631« (Gütersloh, Bertelsmann 1893) bringt, 
ergänzt durch Musikbeispiele, eine Reihe älterer 
Passionen. Man findet hier umfassende Belehrung. 
Kade bezeichnet in dem genannten Werke die er- 
zählende, mehrstimmige, motettische Form als 
Grruppe A und bringt zuerst 10 lateinische Pas- 
sionen, beginnend mit der Matthäus- Passion von 
[acohus Obrecht (komp. vor 1505), der eine Passion 
von Johannes Galliculus (komp. 1538) u. a. folgen. 
Dann folgen 14 deutsche Passionen derselben 
Art Als Gruppe B giebt der Verfasser die auf 
mehrere Personen verteilte dramatische Form und 
erwähnt davon ebenfalls eine lange Reihe wert- 
voller Werke. Von diesen letzteren sei hier der 
Johannes - Pa ssion von A. Scandcllus (komp. vor 
1561) als eines ausgezeichneten Werkes besonders 
gedacht Kades Beleuchtung dieser Passion be- 
weist, dals schon bei Scandelhis die ersten Anfönge 
der durch Schütz und besonders Betch so reichen 
Ausgestaltung des erhabensten Dramas, das die 
Welt zu verzeichnen hat, zu finden sind. 

Dr. Kretzschmar giebt in seinem wertvollen 
»Führer durch den Konzertsaal«, Teil II, eine Reihe 
bemerkenswerter Werke von folgenden Autoren 
an: Luc, Lossius (1570), Matth, Ludecus (1588), 
C. Sfcphani (1570), N. Sclnccccr (1587), Vopelius 
(168 1), Th. .\fa?icifms (1620), Obrecht (1638), Joh. 
Galliculus, BaltJi. Restnarnis (1544), Cyprian de Rore 
(>557)'/ -^^^^^^(1568 und 1597), Z. Z>ÄX^r (1578), 
Joe, Gaüus (1587), F. Machold (1593)» Ä Gesius 
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(1607), Chr, Dcmantius (1631), Orlando Lasso, Jac. 
Reiner, A, Scandellus, Joh. Walther {i^f^i), Krurhen- 
thal (1573), S. BesUr (161 1), M, Vulptus (1613), 
Chr. Schultz (1653). 

Die erste Blütezeit der Passion verdanken wir 
Heinrich Schütz (1585 — 1672), doch gingen seinen 
Werken (die schon auf /. S. Bach hinweisen), wie 
gezeigt, eine ganze Reihe wiclitiger tonkünstle- 
rischer Erzeugnisse voran. 1534 waren schon von 
verschiedenen Autoren in Paris Passionen mit latei- 
nischem Bibeltext bekannt. Eine zweite Sammlung 
erschien vier Jahre später mit Beiträgen von Ludw, 
Senß (1500), Walther (1496— 1570), Isaac (1500), 
Stolzer (1490 — 1520) und manchen anderen. Auch 
in den Jahren 1565, 1578, 1588, 1594 und 1622 
wurden viele Passionsmusiken geschrieben. 

Heinrich Schütz ist der Altmeister der prote- 
stantischen Kirchenmusik. Für die Nachwelt ist 
sdn thatenreiches Wirken von unschätzbarem Werte 
gebheben. Man kann ihn im Hinblick auf seine 
grofsen Verdienste um die deutsche Musik mit 
vollem Recht den »Vater« derselben nennen, um- 
somehr, da sich seine Kompositionen, die in einer 
stattlichen Gesamtausgabe (Leipzig, Breitkopf & 
Härtel) vorliegen, auf viele Zweige der Tonkunst, 
auf Kirchen-, Konzert- und Theater musik erstrecken. 
In der trüben Zeit des dreifsigjcilirigen Krieges war 
er es, der die vaterländische Kunst trotz aller sie 
von aufsen empfindlich bedrohenden nachteiligen 
Einflüsse am Leben erhielt Von grolser Wichtig- 
keit für das Gedeihen der deutschen Musik und 
dabei bedeutsam für ihre AVciterentwicklung war 
die Einbürgerung des zu Ende des 16. Jahrhunderts 
in Italien entstandenen dramatischen Stils in dieselbe, 
die wir Schütz verdanken. Seine heute nicht nur 
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historisch interessanten, sondern vor allem künstle- 
risch hervorragenden Werke in Kürze zu beleuchten, 
ist unmöglich. Die ersten Verdienste um die Ver- 
breitung der Passionen von Schütz erwarb sich 
Carl Riedelt der zu Anfang der 1870 er Jahre eine 
Ausgabe von »Die sieben Worte des Erlösers 
am Kreuz« und Auszüge aus den vier Pas^onen, 
»Historia« benannt, veröffentlichte. Diese hoch- 
bedeutsamen Werke, die in der von Ph. Spitfa 
redigierten Gesamtausgabe in ihrer originalen Ge- 
stalt vorliegen, gleiten, wie die »Psalmen Davids« 
und die »Symphoniae sacrae« als Scküi^ bedeu- 
tendste Schöpfungen. 

Das erste von Sc/iüfz für die Passionszeit ge- 
schriebene Werk ist die »Histo ria von der fröh-_ 
liehen und siegreichen Auferstehung unseres Er« 
lösers und Seligmachers Tesu Christi <r (aus dem 
Jahre 1623). Diesem folgten 1645 »die sieben 
Worte«. Die erstgenannte Komposition ist wichtig, 
weil Schütz gegen die früheren Passionsmusiken 
neue Bahnen zur Weiterbildung dieser Kunstgattung 
anregt und auch schon zum Teil mit Entschieden- 
heit verfolgt. Der Evangelist singt freiUch noch 
durchweg im Kollektenton, doch geht sein Reci- 
tativ schon manchmal« vornehmlich b^ Schlüssen, 
ins Arioso über. Die andern Personen singen mehr- 
stimmig in kunstreicher Führung zum Generalbafs. 

Bedeutender in der gesamten Anlage und künst- 
lerischen Abrundung ist das kleine Werk »die 
sieben Worte«. Die protestantische Gemeinde singt 
hier ihre Chöre im Motettenstil, breit und in- 
teressant durch geführt, auch treten herrliche Zwischen- 
spiele (Sinfonien) auf. Die Reden Christi wie die 
Roritative des Evangelisten erscheinen im ariosen 
Stile einstimmig, erst bei der Sterbescene wird der 
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Gesangf des Evangelisten von mehrstimmigem Chor 
aufgenommen; die ganze Menschheit nimmt Teil 

an den letzten Leiden unseres Erlösers. Zu den 
Reden Christi hat Schütz die Begleitung für Streich- 
instrumente ausgearbeitet, wogegen die Erzählung 
des Evangelisten und die der übrigen Personen zur 
Orgel gesungen wird. Dies weist prophetisch aiif 
Bach hin, in dessen Matthäus-Passion der Gesang 
des Heilandes durch die über der Singstimme ge- 
haltenen Akkorde der Streichinstrumente eine 
ideale Verklärung empfängt. Schütz' in jeder 
Weise wertvolle vier Passionen nach den Evan- 
gelien Matthäus, Markus, Lukas und Johannes fallen 
in die Jahre 1665 — 1666. Mithin hat Schütz die 
Leidensgeschichte unseres Heilandes im 80. und 
81. Jahre seines für die Musik so ungemein thaten- 
reichen Lebens komponiert. Erstaunenswert ist hier 
seine vielseitige, von dramatischen Elementen durch- 
zogene Auffassung des grolsen Weltdramas. Die 
Qiorsätze sind hehre Denkmäler der früheren Kom- 
positionskunst. Mit der knappen Fassung derselben, 
wie mit der gleichen der Einzelgesänge verbindet 
sich eine Situationsschilderung, die in ihrer Art 
vorbildlich geblieben ist, trotzdem die Zeitrichtungen 
Mannigfaltigeres, besonders durch die Hinzuziehung 
^ner lebendigeren Instrumental-Begleitung, gebracht 
haben. Nun, da die vier Passionen in Band I der 
Gesamtausgabe, genau nach den Original- Vorlagen, 
zur weiteren Kenntnis gelangt sind, und man durch 
die Vergleichung mit der s. Z. verdienstvollen 
Riedelsclien Arbeit erkennen gelernt hat, wie be- 
deutend jede der vier dort zusammengezogenen 
Passionen, für sich allein betrachtet, dasteht, mufs 
man noch mehr als dies früher möglich gewesen, 
die Gröise des hochbetagten Meisters bewundern. 
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dessen Musik gewissermafsen prophetisch auf den 
noch giöfseren Nachfolger Bach hinweist. Dafs 
man bei der heutigen x\uiführung dieser oder 
jener der Passionen die Chöre, welche sämtHch 
a capella geschrieben sind, von der Orgel oder 
auch von Streichinstrumenten (vielleicht auch ab- 
wechselnd) begleiten läfet, wird selbst der noch 
so strenge Historiker billigen. Die 1887 und 
i8qo von A. Mendelssohn (Leipzig, Breitkopf & 
liärtel) herausgegebenen Klavierauszüge -(resp. Par- 
tituren) der Matthäus- und der Johannes-Passion 
haben die Verbreitung der genannten Werke ge- 
fördert Der Herausgeber weist darauf hin, dafs 
die Matthäus-Passion die hervorragendste ist. Ein- 
gehendes über die Passionen von Schütz findet sich 
in einer bei Breitkopf & Härtel erschienenen Schrift 
>Schüt^ Passionen« von Fr. »Spittsi, 1886. 

Im Anschlufs an Schütz sei der Wirksamkeit 
des preufsischen Kapellmeisters foh, SehasUani (geb. 
1622) gedacht Bei ihm kommen zuerst kunst- 
mäfsig gesetzte geistliche Lieder vor, wogegen bei 
Schütz nur Anftinge von Choral weisen in den 
Schlufssätzen seiner Passionen auftreten. Femer 
findet sich schon bei SebasHani mehrfach eine aus- 
geführte Instrumentalbegleitung derRedtative durch 
Streichorchester. 

Soweit die Passion. Das zwischen Kirchen- und 
Theatermusik stehende Oratorium, dessen erst 
seit ungefähr drei Jahrhunderten gebräuchliche Be- 
nennung von dem Worte »Oratorio« (Betsaal in 
der Kirche) herrührt» wählt sdnen Stoff entweder 
aus den alttestamentUchen Vorgängen, aus der Ge- 
schichte, der Allegorie oder aus dem Reiche der 
Sagen- und Märchenwelt. Sein Inhalt spricht sich 
in episch-lyrischer Weise aus. Man unterscheidet 
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geistliche und weltKche Oratorien. Die ersteren 
behandeln vornehmlich einen biblischen, die letzteren 
einen weltHchen Stoff. Das Oratorium, das die 
Passionsmusik, die ihm vorang-ing-, in sich schliefet, 
bedarf, da es nur innere Vorgänge schildert, zu 
seiner Ausführung keiner scenischen Darstellung. 
Es ist ein ernstes, vornehmlich geistliches Drama, 
dessen HeimstaitP entweder die Kirche oder der 
Konzertsaal, nicht die Bühne ist. Im Gegensatz 
zur Oper, deren Weiterbildung bis in die neueste 
Zeit hineinreicht, hatte das Oratorium seinen Höhe- 
punkt berots in der ersten Hälfte des achtzehnten 
Jahrhunderts. Es zerfällt, wie die Oper, je nach 
seiner Ausdehnung in zwei, drei, ausnahmsweise 
auch in vier Teile (Akte). Der epische, die Hand- 
lung führende Bestandteil des Werkes wird im 
Recitativ dem Erzähler, der lyrische in den Arien 
den einzeln auftretenden Personen, im Chor dem 
Volke übertragen. Beim Oratorium fällt der Ton- 
kunst allein die Aufgabe zu, die Situation dem 
geistigen Auge zu veranschaulichen. 

Wie die Oper, die sich zu Ende des i6. Jahr- 
hunderts in Florenz entwickelte, hat das mit der 
Fassion ungefähr 300 Jahre früher in bescheidenen 
Anfängen ins Leben getretene Oratorium als Vor- 
gänger hauptsächlich die aufserhalb des Gottes- 
hauses gegebenen liturgischen Schauspiele zu ver- 
zeichnen. Die Fassung, wie sie bei Htnidel und 
Bach als Höhepunkt der Oratorien -Musik über- 
haupt sich zeigt, erhielt es jedoch erst ungefähr 
um 1550 in Italien, wo es sich in den beiden 
folgenden Jahrhund^en besonders entwickelte und 
ausbildete. 

Das meiste Verdienst um diese Kunstgattung 
vornehmhch religiösen Inhalts erwarb sich zunächst 
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der Florentiner Neri (15 15—1595), ein Geistlicher, 
der das Oratorium, dem er diesen Namen beilegte, 
zuerst 1551 in Rom einführte. Er verfafste die 
Dichtungen und liefe sie in Musik setzen, wobei 
ihn sein Freund, der päpstliche Kapellmeister Gio- 
vanni Animuccia (gest. 157 1) in den Jahren 1551 
bis 157 1 unterstützte. Die Oratorienwerke Neris, 
die aus zwei Teilen bestanden, von denen einer 
vor, der andere nach dem Gottesdienste ausgeführt 
wurde, behandelten Episoden aus der biblischen 
Geschichte, die von einzelnen Stimmen, auch vom 
Chor gesungen wurden und grofses Aufsehen er- 
regten. 

Wesentliche Weiterentwicklung fand der den 
damaligen kurzen Chorsätzen anhaftende monotone 
Stil durch das Emporblühen des schon im 1 4. Jahr- 
hundert bekannten und von der Mitte des 16. bis 
Ende des 17. Jahrhunderts sich reich entfaltenden 
Madrigals der Italiener, dem Liebesgedichte an- 
mutig-weltlichen Charakters zu Grunde lagen. 

Hatten bereits in allen europäischen Nationen 
vom 12. bis 16. Jahrhundert die der Passion ver- 
wandten Mysterien das Oratorium wie die Oper 
im allgemeinen vorbereitet, so geschah dies in Be- 
zug auf den Chor durch das Madrigal. Von den 
wichtigsten Vertretern dieser Kompositionsgattung 
seien folgende, der letzten niederländischen und 
venetianischen Schule angehörende Meister genannt: 
A. WiUaert (gest. 1562 in Venedig), / Arcadelt 
(geb. 15 14), Giov, Gabrieli {i^ST^itiz^ L. Maremio 
(i55ü[6o] — 1599), ^* -^'(/^^ (zweite Hälfte des 16. 
Jahrhunderts), A, Striggio (1535—1584), Palestrina 
(1524 — 1594), Orlandus Lassiis (1532 — 1594). 

Der bemerkenswerteste Unterschied zwischen 
dem Madrigal und der Messe oder der Motette ist 
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neben der kürzeren Fassung- und dem weltlichen 
Text noch der, dafs es weniger kontrapunktisch 
als jene umfangreichen Tonwerke gehalten ist. 
Gregenüber dem damals bereits ins Leben getretenen 
deutschen Chorlied, dem Chorsd» weist es die Selbst* 
erfindung aller Stimmen auf, während im Choral 
eine schon vorhandene, also bekannte Melodie, als 
Cantus hrmus, gleichviel, in welcher Stimme, den 
Tonsatz beherrschte. Von etwa 1 5 1 2 an datieren die 
weltlichen mehrstimmigen deutschen Lieder, die das 
klangreiche, schöne italienische Madrigal zu schä- 
digen drohten, um so mehr, da ihnen vom Ende des 
16. Jahrhunderts an die Bezeichnung beigelegt 
wurde: »nach Art der Madrigale«. Scandellus 
in Dresden war angeblich der Erste, der 1565 die 
so entstandenen neuen Madrigale mit deutschem 
Tßxt komponierte, womit diese Musikstücke welt- 
lichen Charakters nach Deutschland verpflanzt 
wurden. Von den andern Ländern, in denen die 
Madrigal-Komposition reich gepflegt wurde, zeich- 
nete sich i^ngland besonders aus. In London w urde 
sogar 1724 eine »Madrigal -Society« zum Zweck 
der Vorführung niederländischer und italienischer 
Madrigale gegründet Viele englische Tonsetzer 
widmeten sich mit grofser Vorliebe diesen 
Schupfungen, die noch heute neben denen der 
Niederländer und Italiener die Programme unserer 
Neuen so viel bietenden a capella-Konzerte zieren. 

Die gegen das Jahr 1600 zuerst in Florenz 
beim Grafen Bardi im Verein mit andern ver- 
dienstvollen hochangesehenen Männern sich ent- 
wickelnde Oper brachte den ausgeprägteren 
recitierenden Stil und die Ausgestaltung der 
Madrigal-Komposition zu Chorsätzen, die mit Solo- 
gesängen vornehmlich rentierender Art abwech» 
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selten, — eine Neuerung, die auch dem Oratorium, 
das sich noch sehr wenig- von der Oper unterschied, 
ein weiteres Gebiet eröffnete. Die um diese Zeit 
begonnene Übertragung der kurzen Chorsätze für 
Orgel oder andere der wenigen damals bekannten 
Instrumente bildete gewissermafsen die Grrundlage 
fur die sich im Anfang des 17. Jahrhunderts in 
Venedig entwickelnde selbständige Instrumental- 
musik, deren erste Verwendung sich bei den Ora- 
torien und Opern in kurzen Ritomellen, sodann in 
kleinen Einleitungrssätzen (den Vorgängern der 
Ouvertüre u. s. w.) aussprach. 

Mit dem Bestreben, das altgriechische Drama 
wieder neu zu beleben, was den Impuls zur Opern- 
Komposition gab, entstand der schon erwähnte 
Einzelgesang (die Monodie) einer Singstimme mit 
accordücher Begleitung. Hierzu gehört nächst 
dem Recitativ die Arie, deren freier» vom Kontra» 
punkt losgelöster Stil der Absicht, ein musikalisches 
Drama zu schaffen, sehr entgegenkam. 

Hand in Hand mit der ersten Opern -Kom- 
position ging die des Oratoriums. Ein eifriger 
Vertreter der Florentiner Opern -Bestrebungen, der 
Römer £mtUo del Cavalieri (geb. um 1550), schrieb 
ein allegorisches Oratorium mit Recitativen »L'anima 
e corpo«, das im Februar 1600 zuerst in Rom im 
Betsaale der Kirche Santa Maria della Valicella 
auf einer dazu errichteten Bühne dargestellt wurde. 
Dr. Burney giebt in seiner »Geschichte der Musik« 
eine lesenswerte Beschreibung dieses hochinter« 
essanten ersten Oratoriums. 

Wie für die Oper war auch fur die Weiter- 
entwicklung des Oratoriums Claudio Mojitcverdi 
(1568 — 1643) durch seine freiere Harmonik, präg- 
nante Deklamation und charakteristische Instru- 
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mentieruilg als geistvoller Tondichter von aulser- 
ordentlicher Bedeutung, Monteverdi hat kein 
Oratorium geschrieben, aber seine vielen Neuerungen 
in der Opernmusik wie die Landis (1630) konnten 
nicht ohne Bedeutung für das Oratorium bleiben. 
Nächst diesem sind es A. Gabrieli (15 10 — 1586) und 
Ltidovico Grossi da Viadana (1565 — 1644), letzterer 
durch seine »Geistlichen Konzerte«:, deren Wirken 
die Oper wie das Oratorium vielseitiger gestaltete. 

Auf Viadana» der in seinen geistlichen Konzerten 
für eine bis vier Singstimmen mit Basso condnuo 
(Orgelbafe) der Imitation ein neues Feld eröffnete, 
folgten eine Reihe bemerkenswerter Nacheiferer, 
die zum Teil wieder andere Bahnen betraten. Zu- 
erst dürfte wohl Michael Praetorius (157 1 bis 
162 1), der vielseitige Bearbeiter der deutschen 
Volksgesänge, anzufahren sein, femer ein deutscher, 
7oh. ITicron. Kapshcrgcr (e rste Hälfte des 17. Jahr- 
hunderts), der in Rom lebte. Man kennt von 
letzterem, aufser vielen 1624 in Rom gedruckten 
mehrstimmigen Kompositionen nach Texten seines 
hohen Gönners Papst Urban VIII., zwei oratorische 
Werke. »Die Hirten zu Bethlehemc und die »Ver- 
klärung des heiligen vo n Lovola c. Kom- 
positionen, die aufser kurzen Instrumentalsätzen 
Recitative, Duette und mehrstimmige Chöre mit 
untergelegtem Bafs enthalten. Noch bedeutender 
als Kapsbergers sollen (nach Kretzschmai) die 
Werke von V, Loreto (um 1625) und D. Mazsachi 
(erste Hälfte des 17. Jahrhunderts) sein. 

Carrissimts (1604 — 1674) Vervollkommnung der 
bisher im monodischen Stil gehaltenen Musik war 
namentlich für das Oratorium von Wiclitigkeit. 
Nicht mit Unrecht hat man seine Oratorien als 
Vorläufer der Händeischen anzusehen. Seine' von 
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1625 — 1670 geschaffenen Kompositionen (es sind 
vornehmlich weltliche Kantaten, Oratorien etc.) 
sind noch heute von bleibendem Interesse. Er 
schuf ein weniger steifes Recitativ, unterschied die 

Arie charakteristisch durch eine lyrische (irund- 
stimmuns2f von demselben und erfand für die Chor- 
sätze eine Form, die sich wesentlich von der der 
Motette und des Madrigal unterschied und stellen- 
weis vollständig von jener abwich. Vier seiner 
Oratorien« »Jephta< (das hervorragendste), » ludicium 
Salomonis«, »Belsazar« und »Jonas«, erschienen im 
Neudruck 1869 als Band II der von Dr. Chrysander 
edierten »Denkmäler der Tonkunst«. (Bergedorf bei 
Hamburg.) J. Faifst bearbeitete 1878 »Jephta«, 
der mit gfünstigem Erfolge dann wiederholt zur 
Aufführung kam. Carissimi bildete viele Schüler. 
IMe bedeutendsten waren Marc Antonio CesH > 
(1620 — 1669) und AI. Scarlatfi (1649 — 1725). Von 
weiteren in ihrer Art hervorrag"enden Komponisten 
des Oratoriums im 17. Jahrhundert sind noch an- 
zuführen der von einem Legendenkranz umgrebene 
AL Stradeila (1645— 168 1), der seiner köstlichen 
Musik wegen der Apollo unter den Tonkünstlem 
g"enannt wurde. Stradellas Bedeutung als Oratorien- 
komponist ist nicht zu unterschätzen: dies lehren 
seine beiden Oratorien Johannes der Täufern (1676) 
und »Susanna« (1681), über deren Inhalt Bumey 
und Fetis Ausführliches berichten. Auch er er- 
kannte, wie Carissimi, in der Bethätigung des Qiors 
an der Situation eine Hauptaufgabe des Oratoriums. 

Wie das Madrigal und die Motette einflufsreic^h 
auf die Weiterbildung des Chorsatzes im Oratorium 
einwirkten, so die weltliche Kantate, deren erste 
Blüte der Anfang des 18. Jahrhunderts zeigt, auf 
den Sologesang. Hatten Viadana und Carissimi 
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in ihren Kirchen -Konzerten und andern Kom- 
positionen den Chorsatz gehoben, so tliaten dies, im 
»Solog'esang, in ähnlicher Weise die her\'orragendsten 
Vertreter der weltlichen Kantate, unter denen 
AL Scarlatti, L, Rossi (lebte um 1620 in Rom), 
K Gasparini (1665— 1737), Em. d'Astorga (168 1 
bis 1736), SiradeUa, auch Carissimi, Händel und 
Bach vornehmlich anzuführen sind. Die textliche 
Grundlage dieser Kantaten, die einen wichtigen 
Bestandteil der damaligen Haus- und Kammermusik 
bildeten, stand wesentlich gegen den tonkünst- 
lenschen Inhalt zurück, der in vieler Beziehung, 
besonders im Gresange, wie in Bezug auf har- 
monische Schönheit, neue Grundlagen schuf, auf 
denen, unbeschadet des religiösen Gr und Charakters 
der Werke, weiter fortgebaut werden konnte. Die 
gleichzeitig mit den Madrigalen ins Leben getretene 
vierstimmige Kantate, in der der Chor nur ver- 
einzelt vorkommt, gab dem Sologesang, dem in 
ihr eine umfangreiche Mission zufiel, neue Impulse. 
Der unq-emein produktive A. S carlatti hat einitie 
Oratorien geschrieben, von denen mir nur Se decia « 
bekannt ist. Das Werk ist besonders reich an 
herrlichen Sologesängen. Leider ist dies ebenso 
interessante wie schöne Oratorium, wie so vieles 
andere von Bedeutung, heute ganz vergessen. 

Dies der möglichst kurz gefafste Hinweis auf 
das italienische Oratorium des 17. bis Anfang des 
18. Jahrhunderts, das sich anfänglich noch der 
scenischen Darstellung bediente und sich erst zur 
Zeit Carissimis von derselben befreite. 

Zu Anfang des 18. Jahrhunderts traten Händel, 
Rt inh. Keiser, Mattheson und Tclematm in Hamburg, 
letzterer mit mehr als 40 Passionsmusiken hervor, 
in welchen sich Arien und auch Duette etc. behnden. 
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Nicht wenig mochte die damals In Hamburg* blühende 

erste stehende deutsche Oper zur Modernisierung* 
dieser Passionsmusiken beigetrag-en haben. Die 
Worte der heiligen Schrift bildeten hier anfängUch 
den Grrundtext» aber 1704 ward ein von den bisher 
üblichen Formen vollkommen abweichender Text, 
nach einem Gedicht von Hunold-Menantes , Der 
blutige und sterbende lesus , \Tyn_/^'/ yy///. Kt iXi r 
(1673 — 1739) komponiert und aufgeführt, in welchem 
der Evangelist fehlt, dagegen drei Kantaten, »Die 
Klage der Maria« , » Die Thränen des Petru s« liCT 
»Sehnsüclitiger Liebesp^esang der Tochter Zion«. 
viel Autsehen erregrten. Nachdem dieser Text mit 
Recht von der Geistlichkeit scharf angegriffen 
worden war, trat der Hamburger Ratsherr Licentiat 
Brockes mit einem Passionsgedicht hervor, das all- 
gemeine Bewunderung erregte und von Keiser, 
Händel, Mattheson und Telemann komponiert 
wurde. Der Evangelist war in demselben bei- 
behalten, wenn auch nicht mit Worten der heiligen 
Schrift. Von weiteren Komponisten der l'assion 
ist u. a. Stoflzcl (1690- — 1749) hier anzuführen. Der- 
selbe hat 14 Passionsmusiken geschrieben» von denen 
die erste 1727 zu Gehör kam. 

Ist yi S. Bach auch nicht als Begründer der 
Passionsmusiken anzusehen, so steht er doch so 
erhaben über seinen Vorgängern, dafs er alles auf 
diesom Gebiete vorher Geschaffene vollständig in 
den Hintergrund drängt. Den Evangelisten giebt 
er streng nach den Schrift worten. Bach soll fünf 
Passionsmusiken geschrieben haben, von denen bis 
vor einigen Jahren nur zwd, die Johannes- und die 
Matthäus -Passion bekannt waren. Die Lukas- 
Passion, deren Echtheit zu beanstanden ist, erscliien 
1887. Die Handschrift des Originals ist allerdings 
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die Bachs, doch nimmt man wohl nicht mit Unrecht 

an, dafs Bach hier nur eine Kopie irgend einer in 
damaliger Zeit geschriebenen Passionsmusik cin- 
fertigte und vielleicht einzelnes Eigene hinzusetzte. 

Bachs Johannes -Passion entstand vor der nach 
dem Evangelium Matthäi; erstere wurde am 
7. April 1724, letztere in der gleichen Zeit der 
Charwoche 1729 in der Thomas -Kirche zu Leipzig 
zum erstenmale aufgeführt. Bei der Johannes- 
Passion hat Bach in Ermangehmg einer überall zu- 
treffenden Dichtung selbst die geeigneten Textes^ 
Worte, teils aus der Passion von Brockes, teils aus 
vorhandenen Gesangversen — vielleicht auch 
manches durchaus selbständig — zusammengestellt. 
Kr nuifs jedoch mit der textlichen Vorlage auf 
die Dauer nicht zufrieden gewesen sein, wie aus 
der mehrfachen Umarbeitung der Johannes -Passion 
hervorgeht, der er sich auch noch unterzog, 
als die Matthäus-Passion bereits vollendet und auf- 
geführt worden war. Steht auch die Johannes- 
Passion gegen ihre Nachfolgerin zurück, was zum 
Teil wohl seinen Grund in der angeführten Un- 
zulänglichkeit der textlichen Grundlage hat, so ist 
sie doch dessenungeachtet von aufserordentlichem 
Kunstwerte und zählt zu Bachs interessantesten 
Werken. In der Einteilung der Redtative, Arien, 
Chöre etc. ist die Johannes-Passion der Nachfolgerin 
gleich, doch erscheint nicht alles in derselben 
Ausdehnung und künstlerisch hohen Bedeutung. 
Unzweifelhaft sind die Choräle Hervor- 
ragendste; dagegen erscheinen die Volkschöre mit- 
unter nicht so prägnant wie in der Matthäus-Passion. 
Die Arien zeigen noch stellenweise die ältere, vor 
Luach Ii bliche ausgedehnte Fassung und neigen 
manchmal zum Stil des älteren italienischen Solo- 
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g-esanges eines Scarlatti u. a. Auch die Charakter- 
zcichnunpf der einzelnen Personen, z. B. die des 
Heilandes, kommt der in der Matth ?ius- Passion an 
Bedeutung nicht gleich, wenn sie auch von warmer 
religiöser Empfindimg ist Von den einzelnen 
Teilen des Werkes dürfte der Eingangschor (G moll), 
der zu Bachs hehrsten Tonschöpfnngen zählt, das 
grofsartiii^ste Stück der ganzen Passion sein. 

Bedeutend reicher und inhaltlicher ist die 
Matthäus -Passion. Die hier die Bibelworte ver- 
bindende Dichtung, der Text zu den Chören 
Arien etc. ist von Christian Friedr. Henrici, der 
unter dem Namen Picander in der ersten Hälfte 
des achtzehnten Jahrhunderts als Dichter bekannt 
war. Obwohl nicht ohne einzelne vSonderbarkeiten, 
eignete sich die ganze Fassung und Anlage der 
Dichtung sehr zur Komposition, besonders wegen 
ihrer christlich frommen Grundstimmung. Die 
15 Choräle, unter denen das herrliche Passionslied: 
y>0 Haupt voll Blut und Wunden« mehmials auf- 
tritt, sind von Bach an den geeigneten Stellen ein- 
geschoben. Er wollte den Gesang der Gemeinde 
an der Ausführung mit beteiligt wissen; ob dies 
aber bei der ersten Aufführung wirklich geschehen, 
darüber ist nichts bekannt Der Chor tritt in der 
Matthäus -Passion entweder dramatisch oder be- 
trachtend auf. Orchester und Orgel wirken in 
grofsartiger Weise mit demselben zusammen. In 
vielen Einzelheiten mag wohl Bach diesem oder 
. jenem seiner Vorgänger gefolgt sein; das, was sie 
geboten, bereicherte er aber durch die mannig- 
faltigeren Mittel der Instrumentation und schuf 
vermöge seines hohen Geistes neue, selbständige 
Formen. Die Matthaus -Passion, das grofsartigste 
aller Bach sehen Werke, das gleich den Oratorien 

Hoiik. Mag. $. Krause. 9 
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Händeh: » Messias c, »Israeli etc. die religiöse Ton- 
kunst für ewige Zeiten beherrschen wird, mag* wohl 

1728 in Leipzig entstanden sein. Bach war daselbst 
seit 1723 an der Thomasschule angestellt. Be- 
kanntlich hat Mendelssohn das grofse Verdienst, 
dies herrliche Werk, nachdem es 100 Jahre ge- 
ruht und fast der Vergessenheit anheim gefallen 
war, zuerst wieder zur Aufführung gebracht zu 
haben, und zwar durch die Singakademie in Berlin 
am 22. März 1829. 

Die Chöre in der Matthäus - Passion geben in 
grofsartiger Weise die Grundstimmung der in den 
Recitativen ausgedrückten Ereignisse wieder. Chor 
und Orchester ^d je in zwei Teile geteilt, die sich 
einander gegenüber stehn, ergänzen und beant- 
worten; auch hat Bach die Begleiiung zweier 
Orgeln vorgeschrieben, wie die alte Leipziger 
Thomaskirche sie besafs. Aufser den Orgeln und 
den Streichinstrumenten kommen nur wenige Blas- 
instrumente (von denen manche heute nicht mehr 
bekannt sind und durch andere ersetzt werden 
müssen) in xVnwcndung. Trompeten und i^auken 
benutzte er nicht, auch nicht die damals schon 
üblichen Fagotte. Die bei den heutigen Auf-, 
führungen oft gemachten instrumentalen Zusätze, 
die nicht alle als Ergänzungen mancher nur 
skizzierten Teile des Originals gelten können, sind 
zu beanstanden, da sie ein modernes Kolorit in die 
charakteristische Orchesterfärbung bringen. So 
sind z. B. die Itecitative des Evangelisten von Bach 
mit Begleitung des Cembalo und Bafs angegeben, 
zum Unterschiede von denen des Heilandes, wo 
die volle Quartett- Begleitung ausgearbeitet vor- 
liegt. Gleichsam, um den Reden Christi eine 
höhere Weihe zu geben, ihnen gewisserma£sen eine 
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Art Heiligenschein zu verleihen, läist Bach die be- 
gleitenden Quartettstimmen immer über der 
Melodie, in höherer Lage erklingen, und hat dies 
von Anfang bis zu Jesu Hinscheiden herrlich durch- 
geführt. Da, wo es der Inhalt der Worte bedingt, 
wird das erzählende iilement in den Recitativen 
verlassen und ein melodisches Arioso tritt an dessen 
Stelle, z. B. beim heiUgen Abendmahl: »Nehmet 
hin und esset, das ist mein Leibe. In der Johannes- 
Passion von Scandellus findet sich schon der An- 
fang einer solchen Unterscheidung der Reden des 
Heilandes von den Recitativen der übrigen Personen. 
Scandellus lälst den Evangelisten im psalmo- 
dierenden Tone die Redtation ausführen. Der 
Chor wird angewandt für die Aussprüche des 
Volkes und ist durch gehends fünf stimmig gehalten. 
Für die Reden Christi hat Scandellus kurze vier- 
stimmige, von vier Solisten auszuführende Sätze 
gewählt, wogegen die des Pilatus etc. zwei- oder 
dreistimmig von Solisten gesungen werden sollen. 
Die Wahl von vier Stimmen fOr die Reden des 
Heilandes verleiht denselben eine eigene» der Be- 
deutung entsprechende Färbung. 

Mit wie einfachen instrumentalen Mitteln Bach 
in der Matthäus -Passion arbeitet, zeigt schon die 
ungemein geringe Zahl der verschiedenen Instru- 
mente. Das Wichtigste ist den Singstimmen über- 
geben, und so wirkt das Orchester weniger durch 
Wechsel volle Klangfarben, als durch Belebung in 
der Führung der einzelnen Stimmen. Es trägt den 
Gesang, unterstützt den Chor und tritt nur in 
wenigen Momenten selbständig auf. Der groüsr 
artigste Satz ist der erste, wo drei Chöre mit zwei 
Orchestern und Orgeln zusammen wirken. 

Bachs Weihnachtsoratorium gehört, streng ge- 



Digitized by Google 



20 



nommen, nicht zur Oratorienform, vielmehr zur 
Kantate, da es aus einer Zusammenfügung von 
sechs Kantaten besteht, mithin also kein aus einem 
Gusse geschaffenes Werk ist. Die Kantaten sind 

für iulgende Tage bestimmt: No. i , 2 und 3 für 
die drei Weihnachtstage, No. 4 zum Neujahrstage, 
No. 5 für den Sonntag nach Neujahr, No. 6 zum 
»Fest der Erscheinung Christi«. Der Text ist den 
Bibelworten der Evangelien des Lukas (Kap. i, 
V. I — 21) und des Matthäus (Kap. i, V. 1 — 12) 
entlehnt und behandelt die Geschichte von der 
Geburt Christi, der Anbetung der Weisen aus dem 
Morgenlande, bis zu deren Rückkehr in deren 
Heimat Ob Bach Anteil an den neben dem Bibeltext 
eingefügten Worten hat, ist nicht bekannt; ihr In- 
halt ist dem der IMchtungen damaliger Zeit verwandt, 
wie sie Picander zur Matthäus- Passion gehefert hat. 
Die Komposition der sechs aneinander gereihten 
Kantaten des Weihnachts- Oratoriums fällt in das 
Jahr 1734- In seiner äufseren Anlage und formellen 
Crestaltung hat das Weihnachts -Oratorium manche 
Ähnlichkeit mit der sechs Jahre früher geschriebenen 
»Matthäus-Passion«: grofse Eingangschöre, Choräle, 
die Erzählung des Evangelisten etc.; nur ist hier 
alles knapper gehalten. In gedrängter Form bieten 
die sechs Teile Episches, Dramatisches und Lyrisches. 
Bachs Grewohnheit und Liebhaberei, einzelne seiner 
Tonsätze für verschiedene Zwecke zu verwenden, 
manche ohne andere als textliche Veränderung, 
wieder anderes nur teilweise umzuarbeiten und es 
in mehreren Werken zu benutzen, begegnet man 
auch im Weihnachts -Oratorium. Nicht weniger 
als elf Nummern dieses Werkes» die Eingangschöre 
zum ersten, dritten und vierten Teil, femer Arien 
und ein Duett hat er seinen weltlichen Korn- 
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Positionen entlehnt, deren Charakter aber doch so 

ernst und gewissermdisen kirchlich ist, d.ils sie sich 
verwenden licfscn. Die Chore sind auch im 
Weihnachts - Oratorium Belege für Baclis hehre 
Kunst Der grolsartigste Chorsatz des ganzen 
Werkes, »Ehre sei Gott in der Höhet, steht im 
zweiten Teil. Auch die Arien, Choräle etc. bieten 
des Schönen aufserordcntlich viel. 

Zu den wichtigsten nach Bach entstandenen 
Passionsmusiken gehören die von C. Ph, Em, Bach, 
Gratms »Der Tod Jesuc, femer Werke von Hasse, 
Naumann, Hamüius, J, H, Rolle, G, Schicht u. a. 
Auch Haydns »Die sieben Worte des Erlösers« 
(1774), von denen später noch die Rede sein wird, 
wäre hier anzuführen. Da die Entwicklungs- 
geschichte der Passion jedoch in Bach nicht nur 
üiren Höhepunkt, sondern auch ihren bedeutungs- 
vollen Abschluls gefunden hat, so würde es hier 
zu weit fahren, näher darauf einzugehen, wenn 
auch manche von ihnen, z. B. die von Homilius, 
recht Interessantes bieten. Überdies wird der 
Schreibweise der (xenannten später gedacht werden. 

n. 

Wie Bach in der Passion, so ist Händel im 
Oratorium der Meister für alle Zeiten geblieben. 
Die hohe Bedeutung seiner Oratorien ist in der 
Kunstgeschichte unbestritten. Händeis Oratorium 
beherrscht heute das Programm der grofsen Kon- 
zerte und Musikfeste und hat keine Weiter* 
entwicklung bei späteren Tonsetzem, allenfalls ein 
Nacheifern gefunden. 

Händel steht im Oratorium absolut auf der Höhe 
seiner und aller Zeit. 
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Dank den thatkräftigen Bestrebungen der 1857 
ins Leben getretenen Deutschen Händelgesellschaft, 
deren allemiger Vertreter s&t 187 1 Dr. Chrysander 
war, besitzt die deutsche Nation nunmehr eine 

mustergiltige Gresamtausgabe der Werke des 
Meisters. Die nahezu vollendete Chrysandersche 
Ausgabe der Händeischen Werke ist das hehrste 
Denkmal, das dem Unsterblichen gesetzt werden 
konnte. 

Schon m früher Jugend war Händel von der 
Idee beseelt, das zwischen Kirche und Theater 

stehende Oratorium mit eigenen Schöplungen zu 
bereichern und weiter zu führen. Dies hat er im 
vollsten Sinne des Wortes gethan und das Ora- 
torium aus den Anfängen heraus (die schon in den 
biblischen Oratorien Carüstmü einen gewissen 
Höhepunkt errmchten) bis zur Vollendung gebratht» 

Händeis erstes Oratorium ist das k 1 ci\ ^ e Wer k 
j»La Res urrezio nc < , das er in . Euajiuj^MJ^fiiirl e.tft— 
»La Resurrezione« (Die Auferstehung), deren Text- 
Verfasser unbekannt ist, wurde in Rom sdoier Zeit 
zur Aufführung gebracht Der hervorragendste 
Satz des in den Formen der italienischen Schule 
sich haltenden Werkes, welches aufser den Solo- 
gesängen nur am Schlufs der beiden Teile einen 
Chorsatz enthält, dürfte die Arie der »Magda- 
lena« im ersten Teil »Ferma e ali« wegen des 
interessanten Orgelpunktes auf F. und der herr- 
lichen Instrumentation sein. 

Noch in demselben Jahr entstand ein zweites 
Werk , das jedoch der Gattung des sogenannten 
altitalienischen^ Hal b - O ratoriums allegorischen In- 
haltes angehörte: j^Il Triomfo de! Te mpo« . Diese 
Komposition beschäftigte den Meister mehrfach» 
und zwar aulser 1737 noch in seinen letzten Lebens- 
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jähren. Die dritte Umarbeitung derselben war die 
einzige und letzte Arbeit, die er noch nach seinem 
»Jephta« (und zwof bei bereits vollständiger Er- 
blindung) vornehmen konnte. Auch im ferneren 
Verlaufe seiner künstlerischen Entwicklung wandte 
sich Händel den Ideen des allegorischen Halb- 
Oratoriums zu, so in dem bedeutend reiferen »Die 
Wahl des Heracles« (1750). 

Auf die textliche und musikalische Beschaffen- 
heit des Halb -Oratoriums »Ii Triomfo del Tempoc 
sei hier nicht weiter eingegangen. Die Musik des 
damals im 23. Lebensjahre stehenden Komponisten, 
der sich seit 1705 der Oper und anderen Musik- 
gattungen zugewandt hatte, giebt 'wiederholt Be- 
lege dafür, da£s seine Bestimmung für das Oratorium 
eine aufserordentliche war. Das Gleiche bezieht 
sich auf die beiden Passionsmusiken aus den Jahren 
1704 und 17 16, die einzigen, die Händel geschrieben. 

Der ersten liegt eine Textdichtung aus dem 
Evangelium Johannis zu Grunde, der zweiten euie 
Dichtung von Brockes. Bewundernswert aus jener 
Zeit sind zunächst die drei Tedeum aus den Jahren 
17 14, 17 18 und 1720, insbesondere das bekannte 
»Utrechter Tedeum« mit dem darauf folgenden »Jubi- 
late« (1713)- Beide zuletzt genannten Werke, die zur 
Feier des Utrechter Friedenssclilusses geschrieben 
wurden, geben schon Beweise von der hohen 
geistigen Reife Händeis. Sind auch das herrliche 
»Tedeum« und »Jubilate« äufserlich von einander 
getrennt, so vereinigt sie doch ein inniges geistiges 
Band. Die grofsartigen Chorsätze im »Jubilate«, 
von denen der Fdur-Chor »O, gehet ein zu meinen 
Thoren« wie der Schlufssatz, schon das Gepräge 
des späteren grofsen oratorischen Stils tragen, 
erinnern fast an die Chöre des »Israel« und 
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»Messias«. Das »Jubilatec (das einzige, das Händel 

geschrieben) wurde 3 Jahre nach seiner lintstehung 
für den kleinen Kirchenchor des Herzogs Janus 
dreistimmig bearbeitet und aus dein (Jriginaltext 
des 100« Psalm der englischen Bibel später recht 
gut ins Deutsche übersetzt Dieser 100. Päalm findet 
sich in der Chry^anderschen Händel« Ausgrabe: 
»Anthems« Teil i No. r. 

Zwei oratorische Werke von hervorragender 
Bedeutung sind es, mit denen Händel die lange 
Reihe seiner Oratorien fortsetzte. 1720 entstand 
das zunächst nur einen Akt enthaltende biblische 
Oratorium »Esther« und das zur Oratorium- Kom- 
position gehörende Schäferspiel »Acis und Galatea«, 
Werke, die beide 1732 nochmals bearbeitet wurden. 
Ihre verschiedene Gestaltung bringt die Händel- 
Ausgabe in Band 3, 40 u. 41. 

Händeis erstes g^rofses Oratorium »Esther« wird 
heute nur äulserst selten zu Grehör gebracht Die 
vor dem Jahre 1882 erschienene zweite Bearbeitung 
des Werkes, nicht wesenLlich von der ersten 
abweichend (sie wurde 12 Jahre später vom Kom- 
ponisten vorGfenommen), bringt das Oratorium, 
welches ursprünglich nur aus einem Teil in sechs 
Scenen bestand , in der erweiterten Fassung von 
drei Akten. Den Erfolg, den die sechs Auf- 
führungen der »Esther« 1732 im Londoner Hay- 
market- Theater hatten, überzeugten Händel, dafs 
er nicht so sehr für die bunte Welt der Oper, als 
vielmehr für das nur innere Vorgänge schildernde 
Oratorium berufen sei. Viele Sätze dieses Ora- 
toriums» das Händel in seiner zweiten Bearbeitung 
ein speziell »englisches« nannte, sind von unver- 
kennbarer Schönheit, insbesondere die vollständig 
neu bearbeiteten Chöre. Von den Sologesängen 
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ist das »Hallclujah« , das Händel später als Ein- 
lage in verschied onen Oratorien verwandte, das 
einzig bekannte Stück. 

Das Pastoral »Acis und Galatea«, dessen Stoff 
von vielen älteren Opern -Komponisten vertont 
wurde, kam, ebenso wie »Esther«, erst in seiner 
zweiten Version (1732) zur Aufführung. In Eng- 
land ist das idyllisch -reizvolle Werk noch heute, 
besonders in einzelnen Arien, aufserordenthch be- 
liebt und bekannt. Manche Melodieen sind sogar 
in das Volk gedrungen. Die aus dem Theokrit 
stammende Fabel hat Händel in einer Weise musi- 
kalisch behandelt, die mit Bewunderung erfüllen 
mufs. Die Lebendigkeit und Frische der } rfmdung, 
die Formgewandtheit und Reichhaltigkeit der 
einzelnen Sätze spricht beredt in jedem Zuge für 
die überall charakteristische Auffassung des dichte- 
rischen Inhalts. Wie herrlich ist, um nur ein 
einziges Beispiel anzuführen, der Sterbegesang des 
Acis »Hilf Galatea« und die ergreifende Toten- 
klage des Chors »Klagt all', ihr Musen, wein*, 
alles Volk«, mit seinem chromatischen Motiv auf 
f, e. es» d, des, c. Als Band 53 der Händel-Aus- 
gabe erschien die bisher nicht veröffentlichte 
erste Version des Werkes vom Jahre 1708 als 
Serenata in zwei Bearbeitungen, die nament- 
lich in den Sologesängen vielfach Wertvolles 
bietet. 

Es folget nun das Oratorium »Debora« 1733. 
Der Stoff, ftkr dessen tonkünstlerische Ausarbeitung 
Händel m^reres aus seinen früheren Werken, 

namentlich aus der »Passion« nach Brockes und 
dem »Krönungsanthem« (1727), benutzte, wurde von 
Samuel Humphreys, dem schwächsten der Oratorien- 
dichter Händeis, unmittelbar der Bibel (Buch der 
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Richter 4 und 5) entnommen. Die Handlung des 
in drei Akte zerfallenden Werkes bezeichnet, wie 
in vielen Händeischen Oratorien, den Kampf 
zwischen zwei feindlichen Volksstämmen. Hier 
stehen die g^läubigen Israeliten ihren Unterdrückern, 
den Heiden gegenüber. Dies biblische Thema ist 
nur selten zu musikalischen Werken benutzt. Eine 
Oper » Debora ^ schrieb der Wiene r Komponist^ 
Leop. Kotzeluch um 1790. Oratorische Werke über 
diesen StöfT erschienen vor Händel je eines in 
Ancona (165 1) und in Neapel (1698), letzteres von 
Vignola komponiert Später schrieb Guf Heimo e in 
Orat orium »Debora e Siserac , in zwei Teilen, 
welches zu seinen besten Werken gehört. Händel 
wählte den Stoff, nachdem 1732 der englische 
Komponist AI. Greene (1696 — 1755), der eifrige 
Verehrer und Freund Händeis, einen Gesang der 
Debora und des Barak zur Aufführung gebracht 
hatte. Humphrcys (den man früher irrtümlich auch 
die Dichtung des Textes zur zweiten Bearbeitung 
der »Esther« zugeschrieben hat) unternahm mit 
»Debora« seinen ersten Versuch einer oratorischen 
Dichtung; doch kann man nicht sagen, dafs er 
damit etwas Hervorragendes oder auch nur Be- 
friedigendes geleistet hätte. Wenn auch seine Äus- 
drucksweise im Chor markig und charakteristisch 
ist, so leiden dagegen die einzeln auftretenden 
Personen, mit Ausnahme des Abinoam (Baraks 
Vater), unter einer blafs und matt cr^h:\ltenen 
Charakterzeichnung, so dals dem Hörer die Thaten 
der Hauptfiguren keineswegs als in deren Indivi- 
dualität begründet erscheinen. Händel ist mit 
Erfolg bestrebt gewesen, diese Mängel der Dichtung 
durch die rein musikalische Charakteristik zu über- 
winden, was um so mehr bewundert werden muls, 
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da er durch die ihm damals zur Verfügung 
stehenden Gesangskräfte an einer wirklich passenden 
Besetzung gehindert war. Die Partie der Debora 
schrieb er nicht» wie es die Rolle ihrer ganzen 
Anlage, nach fordert, für Alt, sondern fülr Sopran 
(Sign. Strada war die erste Interpretin), und den 
Barak nicht fttr Tenor, sondern für die Stimme des 
Alt-Castraten Semisino. Die Partie des vSisera 
(ebenfalls Alt) wurde zu den Aufführungen des 
Jahres 1744 von Händel für Tenor umgearbeitet. 
Diese äu(seren Umstände haben es bewirkt, dais 
in dem Oratorium der Schwerpunkt in den 
Chören Hegt, eine Thatsache, die hm dem 1738 
geschaffenen »Israel« besonders hervortritt, dort 
aber weit mehr durch innere Gründe veran- 
lagt wird. 

Die erste Aufführung der »Debora« fand am 
17. März 1733 in London statt Händel, der das 
Werk in wenigen Wochen komponierte, glaubte 

enthusiastischen Beifall mit demselben zu erringen, 
sah sich aber auf das Bitterste getäuscht, da es 
seinen zahlreichen Feinden in dieser Zeit, wo alle 
Gemüter über die Walpoleschen Besteuerungspläne 
sich erhitzten, mit Hilfe der niedrigsten Intriguen 
(so u. a. durch Hinweis auf die für den AuffÜhrungs- 
tag besonders erhöhten Eintrittspreise als auf »eine 
neue musikalische Steuer«) gelang, das Publikum 
von der Aufführung fast vollständig fem zu halten. 
Händel brachte aber beine »Debora« schon am 
27. März desselben Jahres wiederum zur Aufführung, 
und später noch zweimal, stets bei Abwesenheit 
des königlichen Hofes, und es gelang ihm, alle 
Ränke gegen dieses unsterbliche Meisterwerk 
niederzuschlagen. Die nächsten Aufführungen der 
»Debora« datieren erst vom 18. Mai 1834, wo das 



Werk unter Ferd. HiUer mit dessen instrumentaler 

Bearbeitung beim i6. niederrheinischen Musikfeste 
in Aachen zu Gehör kam; in London wurde 
»Debora« in der Harmonie Society 1843, in 
Berlin am 30. November 1879 durch die königliche 
Hochschule aufgeführt; doch hatte man bei dieser 
zuletzt genannten Wiedergabe des Werkes fast die 
ganze Partie des Sisera gestrichen. — Vom 4. April 
1869 an datieren eine Reihe » Debora « ~ Auf- 
führungen, die angefangen mit Hamburg eine Ära 
in der Händel -Vorführung durch Chrysander be- 
zeichnen. Hierauf wird noch am Schluls dieses 
Abschnittes näher eingegangen. 

Das nächste Oratorium »Athalia« entstand 1733, 
zu einer Zeit, als Händel sich in einem Konkurrenz- 
kampfe mit der itahenischen Opern gesellschaft in 
London befand. Der ihm von seinem Genius vor- 
gezeichnete Weg war zwar schon betreten, allein 
erst teilweise; die grOfste Summe seiner SchOpfungs- 
kraft hatte Händel noch der Opemkomposition zu- 
gewandt, die, obwohl sie damals eine grofse Partei 
für sich errungen hatte, doch dem durch die 
Italiener beherrschten damaligen Zeitgeschmack zu 
weit gehende Konzessionen machte. Man darf an 
das Oratorium »Athalia« noch nicht den Malsstab 
der sieben Tahre später entstandenen Werke 
»Messias«, »Samson« etc. anlegen, mufs es vielmehr 
als ein vortreffliches früheres ansehen. Dafs sich 
Händeis Genie indessen in der »Athalia« nicht 
verleugnet, braucht nicht hervorgehoben zu werden. 
Die Musik ist kraftvoll, erhaben und wQrdevolL 
Schon der erste Chor: >Nie krönte Gott«, zeigt eine 
so tief religiöse Stimmung, wie man sie selbst im 
^Messias« nicht schöner findet; die Chöre: »Reich 
ihr, o Baal«, und »Zu Grottes Macht« haben eine 
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Klraft des Ausdrucks und eine Durcharbeitung, 
die Händel später kaum übertroffen hat. Die ganze 
Altpartie des Joad (man erinnere sich namentlich 
der Arie: »O Herr zu dem wir flehen«), wie die 
Bafsarie: »Wenn Hochmut stürmt« und die Sopran- 
arie: . Zum Grau'n der Hölle« sind Meisterwerke. 
Überhaupt verstand es Händel so vollkommen, wie 
keiner vor und nach ihm, schon in »Esther«, 
»Debora« und »Athaüa« den tiefernsten Charakter 
des Oratoriums zu treften. 

Die dramatische Behandlung der Musik läfst ^ 
den scharf begrenzten Unterschied nach der Seite 
der weltlichen Oper hin überall genau erkennen, 
gleich deutlich trennt er sie von der ihr ähnlichen, 
im Grottesdienste stehenden Kirchenmusik. Der 
scenische Teil der Oper, die itlr das Auge wahr- 
nehmbare Handlung der Vortragenden, fehlen dem 
Oralorium, dafür verlangt die Musik eine um so 
tiefer empfundene Wiedergabe der Worte in 
breiter, bestimmter Anlage. Bei Händel ist es recht 
oft der Chor, in den er die gröfste Kraft des Aus- 
drucks legt Der Text verlang^ bei vorzugsweise 
biblischer Handlung, dafs die darin enthaltenen 
weltlichen Themen idealisiert erscheinen. Liebe 
und Leidenschaft tragen weltlichen Charakter, 
werden aber hauptsächlich durch die Komposition 
2u höherer Weihe erhoben und gemildert. 

Der Text der » AthaJia« ist nach Racines Drama 
gearbeitet und etwas schleppend, so dafs auch die 
Musik hierdurch manchmal gehemmt wird. Als 
ein Zeichen, wie Händel mit äufseren Hindernissen 
zu kämpfen hatte, mag auch hier, wie bei der 
»Debora«, der Umstand gelten, dafs die Altpartie 
des Joad ursprünglich für Bais gesetzt war, aber 
noch kurz vor der ersten Aufführung umgearbdtet 
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werden mufste, weil der eine Bassist kontrakt- 
brüchig davongegangen war. 

Die von Dryden 1697 verfafste Ode »Das 
Aiexanderfest oder Die Gewalt der Musik« wurde 
von Händel, nachdem sie bereits 17 11 von Clayton 
in Musik gesetzt war, im Dezember 1735 begonnen 
und t'im 17. jaiiuar des folgenden Jahres beendet. 
Mozart iiLstrumentierte das an Chören, Arien, 
Recitativen etc. reiche Werk im Juli 1790. 

Ein flüchtiger Blick in die Partitur des »Saul«, 
der kurz vor dem Oratorium »Israel in Egypten c 
in der Zeit vom 23. Juli bis 27. Sept. 1738 kom- 
poniert wurde, genügt, um der Tonschöpfung einen 
hohen Rang unter dt n Händeischen Werken gleicher 
Gattung zuzugestehen. »Saul« ist in Stil und An- 
lage grrolsartiger als seine Vorgänger. Dies Ora- 
torium bildet einen Übergang zu den erhabenen 
Geisteserzeugnissen, die vom »Israel in Egypten« 
ihren Ausgang nehmen. Mehr und mehr erfüllt 
von der Idee, eine inhaltvolle biblische Handlung 
in Tönen zu interpretieren, offenbart Händel schon 
im »Saul«, dessen Aufführung, wie die mancher 
anderer seiner Oratorien für die Bühne oder für 
den Konzertsaal, jedenfalls nicht für die Kirche be- 
stimmt war, jenen mannesfesten Charakterzug eines 
abgeschlossenen ausgereiften Stils, der sich in seinen 
späteren gröfseren Oratorien »Samson«, »Herakles«, 
»Judas Makkabäus« etc. kund thut. Abgesehen 
von einzelnen Dehnungen (der Text des »Saul« 
ist von Newburgh Hamilton), längeren Sologe- 
sängen etc., ist die Handlung, der Geschichte 
mehr oder weniger folgend, in spannender Weise 
für die Musik passend eingerichtet. Es ist an- 
zunehmen, dafs Händel, der seinen Textdichtem 
stets hilfreich zur Seite gestanden, auch hier 
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maDches Unpraktische aus der Dichtung entfernte. 

Dennoch mufs bei jeder Aufführung eine grofse 
Zahl Arien, Instrumentalsätze, Chöre etc. gestrichen 
werden, um die Ausdauer der Zuhörer nicht zu 
sehr in Anspruch zu nehmen. Unter den mehr als 
80 Nummern des Oratoriums sind zahlreiche Solo* 
gesänge und Instrumentalsätze, von denen die aus 
mehreren Sätzen bestehende Ouvertüre, sowie femer 
manches selbständige Zwischenspiel (Sinfonia) eine 
beträchthche Ausdehnung aufweisen Die Kom- 
position des »Saul« fällt in die Zeit der Orgelkonzerte 
und anderer Instrumental-Kompositionen, denen der 
Meister sich mit besonderer Vorliebe widmete, und 
so mag es gekommen sein, dafs er ftir den »Saul« 
dieses oder jenes Instrunientalstück besonders ge- 
eignet fand. Manche der Scenen, z. B. die vor dem 
Könige, muisten durch ein grölseres Instrumental- 
stück angemessene Verherrüchung finden. Auch 
liebte Händel es, zwischen den einzelnen Akten 
(Teilen) seiner Oratorien entweder selbst Orgel- 
konzerte vorzutragen, oder von andern solche aus- 
führen zu lassen. Heutzutage müssen, der Kunst- 
anschauungen entsprechend, derartige ümschie- 
bungen wegfallen. Auch auf der Bühne wäre in 
unserer Zeit ein Händelsches Oratorium, trotz seines 
stellenweise hochdramatischen Gehaltes, undenkbar. 
Der Konzertsaal ist für die Ausführung dieser 
zwischen Kirche und Theater stehenden Kunst- 
gattung der allein geeignete Ort. 

Händel giebt die Charakterzeichnung Sauls wie 
die des Jünglings David mit grolser Präzision; 
auch Merab und Mical, Sauls Töchter, erfahren eine 
ihrem innersten Wesen entsprechende Schilderung, 
vornehmhch Merab, deren Umwandlung zu milderen 
Regimgen in den letzteren Teilen des Werkes vor- 
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trefinich ausgedrackt wird. Jonathan» Sauls Sohn, 
der Freund Davids, und die weniger beschäftigten 

Personen sind in klaren Zügen hingestellt. Die 
Chöre, wenn auch ihre Zahl eine geringe ist, bilden 
bei weitem den Hauptinhalt des Werkes, in ihnen 
ruht die Bedeutung und die Lebensfähigkeit des 
Oratoriums, denn sie bringen einen Reichtum musi- 
kalisch-charakteristischer Gredanken, der sich kaum 
überbieten läfst. Die Krone aller Chöre bildet der 
zu Anfong des zweiten Teiles stehende Satz 
»Weiche, höU'gebomer Neid« mit seinem Basso 
ostinato. Dieses charaktervolle Tonbild drückt 
Sauls Empfindung der Erbitterung gegen den 
jugendlichen, kühnen Helden David, der ihm so 
treu gedient, in bewunderungswürdiger Weise aus. 
Die kanonische Führung der Sintrstimnien bei 
durchweg gleichen BaTsschritten einer Skala ist ein 
Kunstwerk, wie man es kaum ähnlich nur noch 
bei BacA findet Wie bezeichnend werden hier die 
Eifersucht und der Neid ausgedrückt! Man wird in 
jedem Chorsatze Belege für die oben angedeuteten 
Charakterzüge des Meisters wahrnehmeii , z. B. bei 
dem Triumphgesang des Sieges über Gohath und 
die Philister zu Anfang des Werkes, dann bei dem 
grandiosen Schlufs. Überall finden sich groDsartige 
Wirkungen, deren Urkraft nie die Absicht wahr- 
nehmen läfst, die Kunstmittel als solche in den 
Vordergrund stellen zu wollen. Sauls Tod wird 
durch einen Trauermarsch in Cdur, der später in 
»Samson« (dort in Ddur) vorkommt, geschildert, der 
in seiner rührenden Einfachheit und stilvollen Er- 
habenheit den tiefsten Eindruck macht. In den 
Klagetönen, die hier die Muak so ergreifend aus- 
drückt, ruht noch ein gewisser Trost iiii Hinweis 
auf jenes Jenseits, das die himmlische Ruhe und 
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den ewigen Frieden verkündet. Alles, was dieser 
tragischen Scene folgt, die herrlichen Chorsätze, die 
Gesänge Davids, sind von grofsartiger Charakter- 
zeichnung und tonküQstlerischer Bedeutung. 

Wie des » Alexanderfestes c , muh auch der be- 
rühmt gewordenen >Cäcilien«-Ode hier gedacht 
werden. In England und in anderen Ländern 
herrschte die Sitte, den Kalendertag der heiligen 
Cäciüe (22. November) durch Musikaufführungen 
giöfseren Stiles zu feiern. Anfangs geschah dies 
jedoch nur in Privatkreisen» 1683 aber fand eine 
öffentliche Feier statt. Die folgenden Jahre brachten 
ebenfalls Werke der besten damaligen Komponisten. 
Kach ungefähr 10 Jahren nahm das Cäcihenfest 
einen vorzugsweise geistüchon Charakter an. 

Wohl nie wurde der Tonkunst ein höheres 
Preislied gesungen, als in Händeis »Alexanderfest« 
und der »Cäcilien-Ode«. Die letztere entstand in 
der Zeit vom 15. — 24. September 1739, war für 
das Cäcilienfest desselben Jahres bestimmt und ge- 
langte an diesem Tage erstmaÜg in der britischen 
Hauptstadt zu Gehör. Der für unsere heutige Zeit 
spröde klingende Text wird von Händeis Musik 
derartig idealisiert, dafs man die v^altete Fassung 
der Dichtung fafst vergifst und nur der gcsuiidcn 
t>kraft der Gedanken selbst sich zuwendet. i8ö6 
wurde von Chrysander im Anhange der Original- 
Partitur noch eine »kleine Cäcilien-Ode« veröffent- 
licht» die zu derselben Zeit geschrieben wurde und 
bisher sehr wenig bekannt war. 

Nunmehr folgt »Israel in Eg5rpten«, Händeis 
hervorragendstes Chor-Oratorium. Die Entstehungs- 
geschichte dieses bewunderungswürdigen Werkes, 
seine Schicksale etc. sind von weitgehendem Inter- 
esse. »Israel« steht, der chronologischen Folge der 
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groHsen Oratorien nach, direkt hinter »Saulc, drei 
Jahre vor dem »Messias«. 

Vom »Israel« wurde der heute als zweiter Teil 

geltende »Moses Gesang« zuerst komponiert und 
zwar vom i. — ii. Oktober 1738, der jetzt vorauf» 
gehende vom 15.- 28. desselben Monats. Als 
Ganzes war das Werk am i. November 1738 be- 
endet Der jetzige erste Teil bildete bei Händel 
den zweiten Teil, da die Tranerh3nnne auf den Tod 
der Königin Karolme unter dem Titel »The lamen- 
tation of the Israelites for the death of Joseph« als 
erster Teil verwendet wurde. Den Text stellte 
Händel sich selbst zusammen und zwar aus den 
Psalmen 78, 105 und to6; den letzten, also dritten 
Teil bildete der Lobgesang der Israeliten am roten 
Meer im zweiten Buche Mosis, Kap. 15. Die erste 
Aulführung des Israel« fand am 4. April 173g in 
London statt. Das Werk wurde mit der Trauerhymne 
und »Moses Gesang«, also in drei Teilen, zuerst ge* 
geben. Später zog Händel die Fassung, in der das 
Oratorium heute besteht, als die allein zweckmäfsige 
vor, und lic'fs die Trauerhymne (komp. 1737) wieder 
für sich allein bestehen. Da nun diese mit dem 
schönen GmoU- Vorspiel fehlt, beginnt der »Israel« 
ohne instrumentale Einleitung, eine Eigentümlichkeit, 
die kein zweites Oratorium Handels besitzt In keinem 
andern Werke des Meisters wird dem Chor eine so 
hervorra)?ende Mission zuerteilt wie im »Israel«, und 
wie sehr ist dies im liuibHck auf den Inhalt gerecht- 
fertigt! Man könnte »Israel« ein National -Epos in 
musikalischer Form nennen, wenn auch der zweite 
Teil mehr l3nrisch angelegt ist Von allen Chor- 
sätzen des ersten Teils, die mit erschütternder Ge- 
walt die schweren Plagen Egyptens schildern, dürfte 
der »Hagelchor« der grofsartigste sein. Von den 
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Chören im zweiten Teil ist unstreitig der Satz »Das 
hören die Völker und sind erstaunt« der hervor- 
ragendste. Dieser zuletzt genannte umfangreichste 
Chorsatz des ganzen Werkes sucht an Wahrheit des 

Ausdrucks und tief religiöser Stimmung in der ge- 
samten Oratorien -Litteratur seinesgleichen. Was 
nur die Musik in ihrer hehren Gewalt vermag, das 
hat Händel als einer der herufensten ihrer Dol- 
metscher in diesem Werke gelebtet Der erste 
inhaltreiche Teil schliefst mit dem, Ehrfurcht und 
Dank vor der Allmacht und Gröfse Jeho\'as aus- 
drückenden Gesang der gerett^^ten Kinder Israels. 
Der zweite, annähernd in der Form der »grofsen 
Kantate« gehaltene Teil, das Lied Moses mit den 
Seinigen am roten Meer, ist ein aus dnzelnen, aher 
eng miteinander verbundenen Sätzen bestehendes 
Ganzes, wie es nur Handel, der seinen Gegenstand 
vollständig beherrscht und geistig in sich aufzu- 
nehmen fähig war, schaffen konnte. Hier in den 
hehren Preis- und Dankliedem war die äufsere Ver- 
anlassung zu Sologesängen mehr geboten als im 
ersten Teil, wo die erschütternden Ereignisse, die 
das ganze Volk der Egypter betroffen, zum Aus- 
druck gebracht werden sollten. Unter den 20 
Chören des Werkes befinden sich 13 für acht 
Stimmen. Diese Doppelchöre scheinen jedoch 
mehr aus Liebe ziur Arbeit selbst, als aus innerer 
Notwendigkeit hervorgegangen. Dafs die doppel- 
churige Ausdrucksweise nicht durchaus notwendig 
ist, kann man aus der Wiedergabe derselben Seelen- 
zustände in vierstimmigen Chorsätzen von Händel 
ersehen. Fast bei jedem achtstimmigen Satz von 
Bach wird man dagegen viel mehr die Notwendig- 
keit der acht Stimmen begreifen. Das hier An- 
gedeutete soll jedoch keineswegs ein Vorwurf sein, 
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denn es ist bekannt, wie Händel vornehmlich durch 
Massen und nicht durch die strenge Polyphonie 
der Stimmen wirken wollte. Auch er verwandte^ 
wie Bach, manchmal ein und denselben Gredanken 
in mehreren seiner Werke, so z. B. den Trauer- 
marsch im »Saul« mid »Samson«, das Prdslied 
»Seht, er kommt« im »Josua« und »Judas Mac- 
€abäns<^ etc. In diesen und ähnlichen Fällen wurde 
ein solches Thema dann unverändert benutzt, bei 
anderer Gelegenheit jedoch wesentlich abw^chend 
bearbdtet Im »Israel« treten wirkliche Umgestal- 
tungen oder Bearbeitungen auf. So sind die Chöre 
»Mit Ekel erfüllte der Trank nun«, femer der Chor 
nach der Finsternis Umgestaltungen von Klavier- 
fugen aus dem Jahre 1720. Von weitgehendstem 
Interesse sind in dieser Beziehung die 1888 von 
Dr. Chrysander veröffentlichten Suplement- Bände 
zur Händel- Ausgabe. Dieselben bringen als Band I 
und m die Partituren des »Magnificat« von Erba 
und einer >Serenata« von Alessandro Stradella, 
Werke, welche Händel motivisch für manche Kom- 
positionen, insbesondere für sein Oratorium »Isra^« 
mehrfach benutzte. So sind z. B. zum »Hagelchor« 
in »Israel« ein Instrumentalstück und eine Arie &ac 
Bafs amSfradeUastSerensXBß verwandt; zum »Hirten- 
chor«, »Fliegenchor«, sowie zu vielen anderen Chor- 
teilen, Solosätzen etc. lieferten die genannten Kom- 
positionen, welche eine Zeitlang für Werke Händeis 
galten, die Grundpfeiler. Chrysander führt fiOr 
»Israel« im ganzen neun Beispidie aus Erbas 
»Magnificat« imd sechs aus der »Serenata« von 
Slr.idclla an, weitere für »Messias und ;>Gelegen- 
heitö-< )raturium Man sieht, wie Händel sich in den 
Gedankengang anderer Komponisten zu versenken 
vermochte und wie umfassend sein Nacfaschaffen 
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sich hier gestaltete. Die an sich schönen Sätze aus 
den Werken von Erba und Stradella, welche Händel 
verwandte» verlieren wesentlich an Bedeutung-, wenn 
man das, was Händel daraus bildete, dagegen hält. 

Interessant ist die nun folgende oratorische 
Komposition: »UAllegro, il Pensieroso ed il Moderato« 
(Frohsinn, Schwermut und Mäfsigung). »L'Aüegro« ist 
1740 in 22 Tagen komponiert War der Text bei 
Händel für die musikalische Ausgestaltung zur 
vollen Klarheit gelangt, bedurfte es nur noch der 
Zeit des Niederschreibens; die ganze Komposition 
mufs also in ihren Grundideen gleich fertig im 
Geiste bereit gewesen sein, ein Beweis für die 
Produktionskraft des Meisters. Die ersten beiden 
Textesteile des Werkes: >L'Allegrof und »il Pensie- 
roso« sind einem Gedicht von Milton entlehnt; 
von den 152 Versen des »Allegro« sind 49 und von 
den 176 Versen des »Pensieroso« 57 gestrichen, also 
ein Drittel des ganzen Textes. Zwei verschiedene 
Stimmungen: »Der Frohsinn« und »Die Schwer- 
mut« wediseln miteinander ab. »II Moderato «» 
der dritte Teil, ist von Händels Freund, Ch. 
Jennens, verfafst, der auch bei der Einrichtung 
der beiden ersten Teile behilflich war und später 
den Text des »Messias*? veranlafste. Jedes einzelne 
Stück der 53 Nummern ist so reich und durch die 
stets abwechselnden Stimmungen so mannigfaltig» 
dazu sind die 10 im ganzen Werke enthaltenen 
Chöre so überaus wirksam, dafs man beim Hören 
alle anscheinenden äulseren Mängel vergifst über die 
Bewunderung der einzelnen MusikstiK ke. Der Stil 
ist Überali weltUch, oft pastoral, aber auch an einigen 
St^^ fromm und erhaben. 

In der Komposition kommen einzelne Arien mit 
obligaten Instrumenten vor, auf die jedoch noch 
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hinzuweisen ist, da sie Belege dafür geben, wie 
Händel eine solche Partie neben der Singstimme 

zu fuhren verstand. Nirgends beeinträchtigt das 
obligate Instrument den Gesang, vielmehr wirkt es 
Überall in klanglich schöner Weise mit ihm zu- 
sammen. Bei Bach tritt dagegen die obligat ge- 
führte Instrumentalstunme dem Vokalpart so gleich- 
berechtigt gegenüber, dafs dieser nur dann voll zur 
Geltung kommt, wenn die Ausfuhrung des Instru- 
mentisten eine besonders decente ist In dieser 
Kunstgattung hat Händel es entschieden besser 
verstanden, in der abwechselungsreichefi Ver- 
schmelzung beider Solisten ein absolut ästhetisch 
wirkendes Ganze zu schaffen. 

Händeis gröfstes Oratorium »Der Messias« (1741) 
wurde in dem unglaublich kurzen Zeitraum von 
nur 21 Tagen komponiert. Händel war hier auf 
die bescheidenen Dubliner Chor- und Orchester- 
verhältnisse angewiesen, woraus sich erklärt, dals 
das ganze Werk sich auf die einfachsten Mittel 
stützen mufste. Der Text wurde von Händel und 
seinem Freunde Charles Jennens mit grofsem Ge- 
schick zusammengestellt. Zum Unterschiede von den 
Passionen Badis und anderer, wird der iL&land hier 
nicht selbstredend eingeführt, ein ganz besonders 
feiner Zug. Von den Chören sind hervorzuheben 
der Schlufs des ersten Teiles: »Sein Joch ist sanft 
und leicht ist seine Last«, das »Halleliijah«, von 
dem Händel selbst behauptete, dies sei sein gröfster 
Chorsatz, femer »Öffnet das Thor«, »Der Herr gab 
das Wort«, »Der Schall gehet aus« etc. Einer der 
grolsartigsten Chorsätze ist femer der in FmoU: 
»Doch seine Wunden«, dessen Thema, aufser von 
Händel hier und in seinem Oratorium »Joseph« 
noch von Mozart zur Doppelfuge seines »Requiem«, 
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von Haydn zum letzten Satz seines Fmoll- Streich- 
quartetts etc. benutzt wurde. £ine eingehende Be- 
leuchtung- des »Messias« erscheint an dieser Stelle 

nicht geboten, lebt doch der Inhalt dieser wunder- 
baren Tonschi )pfLing in aller Gedenken. 

Man sollte es nicht für möglich halten, dalis 
noch im Messias -Jahre ein zweites Oratorium von 
fast gleicher Bedeutung das Licht der Welt er- 
blickte. Es ist dies der nächst dem »Messias c am 
populärsten gewordene »Samson«. Sowohl durch 
die breit angelegten Chöre, als nicht minder durch 
die reichen, in ihrer Charakteristik mannigfachen 
Sologesänge, zeichnet sich dies Oratorium aus. 
Miltons episch -dramatische Dichtung über dieses 
inhaltvoUe grofsartige Drama aus der alttestamenta- 
fischen Geschichte gab d^ Tonsetzer einen aus- 
giebigen Stoff zur musikalischen Ausgestaltung. 
Im richtigen Einklang mit der Dichtung mufste 
das Hauptgewicht auf die Sologesänge fallen. Der 
Held Samson wird in seiner ganzen Gröfse ge- 
schildert; seine Crattin, welche ihn durch ihre Reize 
immer wieder zu sich hinziehen will, ist prägnant 
charakterisiert, ebenso Samsons X'ater, Manoah, und 
schliefslich der prahlerische Riese Harapha. Alles 
ist so bestimmt und dabei mit so einfachen 
Mitteln ausgedrückt, daCs man bei jeder Auf- 
führung des Werkes wieder von neuem staunen 
muls über die Plastik und ChrOfse des Ausdrucks 
in Händeis nie veraltenden Schöpfungen. Eine 
Charakteristik der Personen, wie sie Händel hier 
geschaÖen, war um so gebotener, da jede neu auf- 
tretende unmittelbar in die Handlung eingreift und 
auch musikalisch bestimmt gezeichnet werden 
mufste, um die dramatische Steigerung, welche 
durch die wichtigen Ereignisse erzeugt wird, klar 
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zu veranschaulichen. Der Chor ist gro(sartig in 
seinen Gegensätzen. Wie verschiedenartig sind die 
Israeliten und die Philister geschildert, und mit 

welch einfachen Mitteln! Man könnte den Chor- 
gesängen der Israeliten vielleicht noch einen gewissen 
Vorzug vor denen der Philister einräumen, wenn man 
nicht ebenso zugestehen mülste, dafs die Schilderung 
beider Individualitäten eine durchaus zutreffende ist 

Der prahlerische, herausfordernde Ton der 
Philister ist überzeugend klar getroffen; ihr selbst- 
bewufstes Wesen verstand Händel so zu schildern, 
dais man sagen mufs, diese Chorsätze drücken 
einzig und allein den Inhalt der Situation aus. In 
den Gesängen der Israeliten dagegen liegt zu« 
versichtliche, glaubensfeste Frömmigkeit. Händel 
hat in seinem aus 89 Nummern bestehenden 
»Samson«, der auf Grund der umfangreichen Dich- 
tung Miltons eine eminente Ausdehnung erfahren 
mufste, manches im Recitativ etc. als auslassungs- 
fähig angegeben. Doch beziehen sich die An- 
ordnungen nicht auf Chöre, deren das Werk nur i^^ 
also verhältnismäfsig wenige enthält. 

Zwei Jahre nach dem ^Samson« entstand das 
sich mehr als manches andere Oratorium Händeis 
der Oper nähernde Werk »Semele«. Es wurde 
vom 3. Juni bis 4. Juli 1743 komponiert und am 
10. Februar 1744 unter dem Titel »The story 
of Semele« zuerst zu Gehör gebracht Bas ver- 
mutlich nach einer französischen Geschichte für eine 
Opernkomposition bereits 1707 von Congrave ver- 
fafste Textbuch hat vollständig weltlichen Inhalt 
und wurde vor Händel, aulsar von /ohn Eccles 
(London 17 10), seines undramatischen Schlusses 
wegen nicht musikalisch bearbeitet Der Text, an 
dessen Abändenmgen für das Oratorium Händel 
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wesentlichen Anteil hatte, bietet den Solisten wie 
dem Chor vielfach Gelegenheit zu ausgeführten Ge- 
sängen, und so konnte auch hier der Meister nach 
cigenem Dafürhalten sich vielseitig ergehen. Die dn- 
zelnen Stücke, von denen sich viele 2um Solovortrag 
eignen» sind reidi in der Erfindung und mannig- 
faltig in der Form. Auch die dreiteilige, dem Stil 
der französischen Ouvertüre entsprechende Orchester- 
einleitung, die denen anderer Händelscher Oratorien 
fiicht nachsteht, zeigt wieder die Gewandtheit des 
Komponisten in jeder Weise. Von den Arien sind 
besonders anzuflihren: die der Semele »Weckt den 
Gram mir im Gemüt« und »O holder Schlaf« etc., 
wie die Jupiters »Dort wo du weilst« und vieles 
mehr. Kine Hauptnummer im zweiten Akt ist die 
dramatisch wirkungsvolle Scene der Juno »Erwach» 
Satumia«, die durch Vorträge in Konzerten von 
alkn Solosätzen des Werkes die meiste Verbreitung 
gefunden hat. Leider bleibt jedoch bei den Konzert- 
vorträgen der zwischen dem Recitativ und der 
Arie stehende herrliche Satz der Iris, die Schilderung 
der Drachenwärter» stets fort, so dafs das Tonbild 
nur in dner Zerstückelung, die die grolsartige Ge- 
samtwirkiing abschwächt» bekannt ist Von au&er- 
ordentlicher Schönheit ist der Anfang des dritten 
Aktes, in dessen Einleitung die Fagotte mit den 
Violoncelli in ihrer selbständigen Führung die 
Situation treffend charakterisieren. Die Arie des 
»Somnus« (Gott des Schlafes) »Lais michc, gefadrt 
zu dem Schönsten» was Händel auf dem Grebiet 
des charadcteristischen Sologesanges geschaffen hat. 
Ergreifend ist der Chorsatz »O furchtbar schrecklich 
Grauengesicht« (Akt III nach dem Tode der Semele)» 
der sich auf chromatisch geführten Motiven grofs- 
a<rttg aufbaut. Zu bemerken sei noch, dais »Semele« 
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auch einen Schatz von Ensemble- Gesängen besitzt, 
wie wenige der andern grofsen Oratorien Händeis. 
Dafs Händel selbst dies Werk besonders Hebte, geht 
aus der eingehenden Sorgfalt hervor, mit der alles 
gearbeitet ist. 

Das zwischen den umfangreichen Werken 
»Semele« und »Herakles« stehende »Dettinger 
Tedeum« (gleichzeitig oder unmittelbar nach 
»Semele« komponiert), ist in Stil und Haltung eines 
der hehrsten Werke des Meisters. Sämtliche 
Nummern, besonders die Chöre, tragen den Stempel 
der Unvergänglichkeit Mit welch überzeugender 
Wahrheit sie zu uns reden, das lehrt auch dies 
Tedeum in seiner markigen Kraft jeden, wenn es 
in der Händel entsprechenden Instrumentation (mit 
Orgel und Cembalo) vorgeführt wird. 

Das ausgedehnte Oratorium »Joseph« kam seiner 
schwierigen Solopaitieen wegen fast nie zur Auf- 
führung. Der erste Teil» auf den der . Meister be- 
sonderes Gewicht legte, wurde am 26. August 1743 
völlig beendigt und der zweite Teil am 1 1. September 
desselben Jahres. Augenscheinlich ist der letzte 
Teil 7Ai gleicher Zeit geschrieben. Die erste Auf- 
führung des »Joseph« (die Partitur umfafst, ein- 
gerechnet alle Händeischen Varianten, 260 Seiten) 
fand in London am 2. März 1744 statt. Die mit der 
Musik vorgenommenen Änderungen, welche im 
Hinblick auf die im Laufe der Jahre mehrfach 
wechselnde Besetzung der Solopartieen notwendig 
geworden waren, sind von Chrysander, soweit sie 
Varianten enthalten, in der neuen Partitur mitgeteilt 

Das James MüUersche Gedicht, dessen erster 
Teil auf des Autors freier Erfindung beruht, be- 
handelt im zweiten und dritten den alttestamen- 
tarischen Stoff. Mag auch immerhin den Chören 
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nicht überall, am wenigsten im ersten Teil, Händeis 
volle Gröfse und marki<^r Kruft innewohnen, so 
sind sie doch darum nicht mmder ihres Schöpfers 
würdig. Grade zu Anfang des Oratoriums erschien 
eine mehr weltliche Textauffassung geboten* Unter 
allen Umständen verdienen bedeutungsvoll drama* 
tisch charakterisierte einzelne Partieen, vornehmlich 
die des Joseph, wie die Scenen des gefangenen 
Simeon, uneingeschränkte Bewunderung. Überall 
weils Händel dem Zuhörer die inneren Vorgänge 
in lebendiger Weise mit den einfachsten Mitteln 
vor die Seele zu führen. 

Eine reife Frucht des Sommers 1744 war 
»Herakles«. Der poetische Stoff wurde von dem 
Geistlichen Thomas Broughton in Verse gebracht. 
Händel nannte den »Heraklesc ein musikalisches 
Drama, nicht Oratorium, da man unter letzterem 
meist nur biblische Stoffe in musikalischer Be- 
arbeitung verstand. Zu Händeis Lebzeiten wurde 
der »Herakles« nur einmal, im Januar 1745, auf- 
geführt. Gleich wie 7> Samson« und »Semele« etc., 
besitzt ^Herakles« eine grolse Anzahl Sologesänge 
und im Verhältnis zu diesen sehr wenig Chöre. 
Die Zahl der letzteren beträgt acht, die aller übrigen 
Nummern, eingerechnet die kurzen Instrumental- 
Sätze, 63. Diese Uberzahl wird hier, wie bemi 
^Samson«, durch die Handlung veranlafst; das 
Auftreten der einzelnen Personen, ihr selbständig 
ausgeprägter Charakter, wie ihn der Dichter 
Broughton gezeichnet, die Entwicklung des gauizen 
Dramas, alles dies konnte nicht anders den richtig 
niusikahschen Ausdruck finden, als wenn jede ein- 
zelne Partie ausführlich durchgeführt wurde. Die 
Chöre treten nur an den geeigneten Momenten 
dazwischen, behalten aber trotz ihrer Minderzahl 
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auch in diesem Werke geistig die Oberhand. Ein 
Vergleich des Textbuches mit den »Trachinerinnen« 
von Sophokles, denen der Dichter Broughton (dessen 
einziges Werk das Textbuch zu Heraklesc ist) den 
Stofif entlehnte, zeigt die Handlung in manchen 
wesentlichen Punkten verändert, aber sicher mit 
Händeis Vorwissen. Der Dichter schildert den 
Herakles vollkommen schuldlos; nur durch die un- 
begründete Eifersucht der Dejanira wird sein Unter- 
gang herbeigeführt Ein so vollkommen edler 
Charakter mufste der Komposition einen herr- 
ücken Stoff bieten. Bd Sophokles hingegen 
ist der Held wirklich in liebe entbrannt zu der 
durch ihre Sciu>nhcit fesselnden Jöle, nur ihret- 
wegen hat er Ochalia zerstört. Als Herakles durch 
die Foltern des Nessos- Gewandes umgekommen, 
tröstet Dejanira (bei Broughton), die nicht einmal 
nach dem Dahinscheiden des Gatten edel auftritt, 
sich damit, dafs Herakles nach dem Ausspruche des 
Priesters in seliger Verklärung weiter leben werde; 
die Dejanira des Sophokles aber, die ahnt, welches 
Unheil dem Gatten infolge des Nessos -Gewandes 
zu teil wird, giebt sich ans Verzweiflung selbst den 
Tod. Grofsartig ist Händeis Auffassung der 
Situationen; sie sind von einer Allgewalt, einer 
Erhabenheit, die den Zuhörer in Erstaunen und Be- 
geisterung versetzen. Der antike Stoff verlangte 
eine ganz andere Vertonung als der biblische der 
anderen Oratorien des Meisters. Die Chöre haben 
daher in ihrer Harmonisierung» in ihren Motiven 
einen mehr weltlichen Charakter; manchmal klingt 
der Chor fast modern, stets aber offenbart er eine 
seltene Gröfse der Auffassung. Der herrlichste 
aller acht Chöre ist »Nicht mehr schützt dein Arm 
hinfort« in der Mitte des dritten Aktes. Es giebt 



Digitized by Google 



— 45 — 



kaum Grofsartigeres uiiter den Chören des Meisters. 
Die orchestralen Mittel, welche in der Begleitung 
verwendet werden, sind die einfachsten, aufser dem 
Streichkörper nur Oboen, Trompeten, Hömer, 
Pauken und Klavier; letzteres ist namentlich von 
ganz vorzflglicher Wirkung. 

Unmittelbar dem »Herakles« folgte das grofse 
Oratorium »Belsazar«, dessen Komposition, am 
23. August 1744 begonnen, schon in der ersten 
Hälfte des Oktober beendet war. Die erste Auf- 
flahrung fand am 27. März 1745 statt. Der interessante 
gesdiichtliche Stoff, der vielfach musikalisch und 
dichterisch behandelt wurde, findet sich im 5. Kapitel 
des Propheten Daniel. Charles Jennens bearbeitete 
denselben, der viele dramatisch bedeutsame Scenen 
darbietet, in drei Akten so weitschweifig, dals 
Häjsdel fidr seine musikalische Ausarbeitung wesent- 
liche Kürzungen des Textbudies vornahm. Bei dexk 
ersten Aufführungen des Oratoriums mu&te jedoch 
auf entschiedenes Verlangen des eitlen Dichters 
der vollständige Text abgedruckt werden. Die in 
jedem der Oratorien Händeis zur künstlerischen 
Darstellung gelangenden gegensätzUchen Elemente, 
sowohl in den Chören wie in den Sologesängen, 
treten auch in diesem bedeutsamen Werke mit 
grofser Entschiedenheit und Klarheit auf. Die 
Katastrophe, als den gotteslästemden König die 
gerechte Strafe trifft, ist unvergleichlich grois und 
bedeutungsvoll gezeichnet 

Dem »Belsazar« folgte 1746 das »Grelegenheits- 
Oratorium«. Das umfangreiche, aus drei Ab- 
teilungen bestehende Werk, dessen letzter Teil 
wesentlich aus Sätzen des »Israel« entlehnt ist, 
wurde zur Feier des Sieges über die Schotten bei 
Culloden geschrieben. Im dritten, der Gotth^t im 
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Dankesgefühl gfewidmeten Teile , dessen textlicher 

Inlicili ciugeblich von 1 h. Alorell zusammengestellt 
oder gedichtet worden, ertönt am Schlufs das »God 
save the king«, doch nicht in der bekannten Melodie 
nach Carey, sondern in einem dgenen Motiv. 
Unbegrdflicherweise ist das » Gelegenheits-Ora- 
torium c mit seiner herrlichen 4 sätzigen Ouvertüre, 
seinen schönen Arien und Chören fast nie zu Gehör 
gekommen. Die erste englische Aufführung fand 
am 14. Februar 1746 statt. 

Noch in demselben Jahre folg^te »Judas Macca- 
bäus«. Das hehre Tonwerk wurde vom 8. Juli bis 
I.August 1746 komponiert und am 10. April 1747 
zuerst im Coventgarden- Theater in London zu Ge- 
hör gebracht. Den für ein lebendig -dramatisches 
Oratorium wohlgeeigneten Text schrieb Th. Morell. 
Im »Judas Maccabäus« werden die politischen 
Leiden und Freuden eines gesamten grolsen Volkes 
zu wahrhaft ergreifendem Ausdruck gebracht 
Der grofsartige Stoff, dessen Hauptgegenstand die 
Maccabäerkämpfe bilden, ruft in seiner Einfachheit 
und tiefen Bedeutung fast zwingend die musi- 
kalische Interpretation hervor, vornehmlich die 
wichtige Beteiligung des Chores. »Seht den Sieger 
ruhmgekrOntc, so heilst das unvergängliche Pteis- 
lied, mit dem der heimkehrende Judas von seinem 
Volke empfimgen wird, und wie populär ist ^rade 
dieser Satz geworden! Jeder Akt trägt den Stempel 
Händelscher Gröfse und Erhabenheit; alle in diesem 
Oratorium gegebenen Schilderungen, Klage, Frei- 
heit, Sieg und Dankbarkeit, rufen den höchsten 
Ghrad der Bewunderung hervor. 

»Josua«, das nicht minder als »Judas Maccabäus« 
und Samson« populär gewordene Werk wurde 
vom 19. Juli bis 19. August 1747 komponiert. 
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Die erste Londoner Aufführung fand am 9. März 

1748 statt. Der ebenfalls von Th. Morell verfafste 
Text behandelt hauptsächlich das wichtige Moment 
der Besitzergreifung des gelobten Landes und den 
dadurch bedingten Eintritt des allein dem einigen, 
wahren Gotte dienenden Volkes in die Reihe der 
selbständigen Völker. Dank und heitere Freude 
sind die Grundgedanken des in drei Teile zer- 
fallenden Werkes. »Josua« hat keine eigentliche 
Ouvertüre; nur durch eine kurze, aber wirksame 
Instrumental -Einleitung wird der Chorgesang, der 
die Söhne Israels auffordert» Tehovah Dank darzu- 
bringen, eingeleitet. Was auch immer im »Josua« 
die Chöre und Sologesänge Herrliches bringen, kein 
Toiistuck von allen kommt dem gewaltigen Chor- 
satze »Die Völker bebuii bei dem Schreckensschall! 
Gott donnert, Sturm erbraust, es donnert das All« 
gleich. Von auüserordentUcher, für die Situation 
charakteristischer Wirkung ist der Siegesgesang 
»Seht, er kommt«, den Händel ftkr »Josua« ge- 
schrieben hat und später erst in den ein Jahr früher 
komponierten * Judas Maccabäus« aufnahm. 

Neben vielen herrlichen Momenten bietet das 
Oratorium jedoch manches, das den Gang der Er- 
zählung aufhält und sich zum Stil der damaligen 
Bühnen -Musik neigt Es sind dies die ausgedehnten 
Liebesgesänge zwischen Othniel und Achsa, Tcr- 
sonen, die in der Schrift nicht vorkommen, viel- 
mehr von Morell frei erfunden wurden. Dafs über- 
haupt in den Sologesängen des Oratoriums der 
Ausschmückungsgesang vorherrscht, mag seinen 
Ghrund wohl darin finden, dafs Händel derzeit für 
ein Solisten -Personal schrieb, dem eine hervor- 
ragende Gesangskunst zur Verfügung stand. 

Das ungefähr gleichzeitig mit^Josua« entstandene 
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Werk »Alexande r Ifa^"** (komponiert vom i. Juni 
bis 4. Juli 1 747) gehört zu den Oratorien des Meistm, 

die später kaum je zur Aufführung gelangten, was 
seinen Grund in der für ein biblisches Drama ver- 
fehlten Textbeschaffenheit (der Dichter ist wieder 
Th. Morell) haben mag. Nach der ersten» am 
23. März 1748 im Coventgarden- Theater statt- 
gfefundenen AuffOhrung' nahm Händel noch einige 
wichtige Änderungen in den Solopartieen vor, 
worauf das Werk 1 7 5 1 wieder zu Gehör kam. Diese 
Veränderungen giebt die Chrysandersche Ausgabe 
genau an. Hervorzuheben sind die von eigen- 
artiger Instrumentation getrag^enen Sologesänge 
der Gleopatra. Herrlich ist der Ensemblesatz am 
Schlufs der Arie »Hier im Schirm der Waldesnacht« 
zu Anfang des dritten Aktes, wo die Räuber auf- 
treten. Die hervorragendste Scene des Titelhelden 
ist die Arie »Furie mit glutfunkelndem Äuget. 
Von den charakteristischen Chören sind der £tn- 
gangschor der Asiaten »Siegbegeistert kühn«, die 
Hochzdltsmusik (Akt II) und anderes anzufiCÜiren. 

Das nächste Oratorium ist »Salome«. Seinem 
textlichen Inhalte nach (Dichtung von Th, Morell) 
unterscheidet sich dieses Werk von manchen 
anderen Oratorien Händeis dadurch, dais die ein- 
zelnen Teile hier nicht, wie z. B. in »Samson«, 
»Judas Maccabäus«, »Jephtha«, »Saulc etc., eine fort- 
laufende Handlung- enthalten und so ein grofses 
Ganzes bilden, sondern einzeln für sich bestehen. 
Es sind im »Salomo« Scenen und Ereignisse aus 
dem thatenreichen Leben des weisen Königs, der 
uns in seiner Grölse als Herrscher, Mensch und 
Richter mit überzeugender Klarheit vor die Seele 
gefulirt wird, aneinander gefügt. Händeis Kom- 
position schildert innere Vorgänge von Bedeutung 
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mit den äufserlich einfachsten Mitteln. Im ersten 

Akt erblicken wir den König in seiner hingebenden 
Liebe zu der Gattin und autrichtigen Gott es Verehrung*. 
Prächtige Lobgesänge, frohes Beieinandersein mit 
den Unterthanen, Hymnen an die Gottheit geben 
vereint ein fesselndes Gemälde von der Herzens- 
güte und edlen Grröfse des Herrschers. War dem 
Tonsetzer schon hier durch die verschiedenen 
Situationen ein reiches Feld zur Verwertung seiner 
zutreffenden charakteristischen Auffassung gegeben, 
wie umfassender konnte dies noch im zweiten Akte 
geschehen, wo Salomo den weisen entscheidenden 
Richterspnich bei einem Streite zweier Frauen fällt, 
die ach jede für die Mutter ein und desselben 
Kindes ausgeben! Die Bestimmtheit und Ruhe des 
Königs, der Schmerz der rechten, die Bosheit der 
falschen Mutter, dies alles giebt die Musik in feinster 
Zeichnung wieder. Der dritte Akt bringt ein frohes 
Fest, das der Herrscher zu Ehren der ihn be- 
suchenden Königin von Saba veranstaltet. Ein 
Hofkonzert vereinigt die Scinger des Reiches zum 
Lobe der hehren Tonkunst, deren vielgestaltige 
Gröfse und Bedeutung sie auf das Wechselvollste 
zur Anschauung bringen. Wiederholte, Jehovah ge- 
weihte Freisgesänge' nriit Beziehung auf die Weis- 
heit Salomes beschließen grandios das Oratorium. 
SaJomo entstand kurz nach Beendigung des »Ale- 
,xander Balus«; das Werk wurde am 5. IMai 1748 
begonnen und war bereits am 13. Juni vollständig 
beendet. Seiner Ausdehnung nach (es umfafst 
48 gröfsere und kleinere Sätze» unter ihnen sechs 
Chöre zu acht^ fünf Chöre zu fünf und zwei zu 
vier Stimmen) gehört es zu den umfangreichsten 
Oratorien des Meisters. Es eignet sich sehr zu 
Festaufführungen. Die stellenweise modern an- 

Musik, Mag. 5. Kratts«, 4 
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g-ehauchten und wieder in andern Teilen so fromm 
erhebenden Chorsätze, ferner die aufserordentUch 
schönen, nirgends ermüdenden, immer Abwechselung 
bringenden Arien etc. der drei Teile des Werkes 
sind für das grofse Konzert, für eine »Massen- 
aufführung« wie geschaffen. 

»Susanna« ist dasjenige Oratorium, mit dessen 
Veröffentlichung- die deutsche Händel- Gesellschaft 
1858 ihre PubHkationsthätigkeit begann. Was die 
Komposition betrifiEt, besitzt diese sowohl in den 
Sologesängen wie Chören reiche Schönheiten, die 
den damals im 63. Lebensjahre stehenden Meister 
in ungeschwachter Geistes- und Erfindungskraft 
zeigen. Alles, vom einfachsten Recitativ und Arien- 
satze bis zum breit ausgeführten Chore, spricht für 
die frei von jeder Äufserlichkeit bleibende ideale 
Auffassung der ofb ins Dramatische gehenden 
Situationen. Da die Handlung auf die Sologesänge 
fallen mufste, enthält »Susanna« nur verhältnis- 
mäfsig wenig Chöre, von denen bei der Aufführung 
kaum etwas fehlen darf. Fast sämtHche Chorsätze 
sind ernst Interessant ist gleich der erste Chor 
mit seinem chromatisch geführten Basso ostinato. 
Dramatisch eindringlich wirkt der Satz tDer Spruch 
ist gefallen«. Der schönste aller Solosätze ist das 
Terzett der Susanna mit den beiden Richtern, ein 
ähnlich charakteristisches Stück wie das Terzett 
der beiden Mütter mit dem Könige im »Salomoc 
Die vielen Arien, unter denen die Liebesgesänge 
hervorragend schön sind, bieten reiche Abwechse- 
lung im Ausdruck wie in der Form. Der be- 
kannteste Solosatz, ein Lied im edelsten Sinne, ist 
der Gesang des ersten Richters im i. Akt *lhr 
grünen Au'n, du würzig Thal«. 

Das nächste Werk ist »Theodora«. Dieses 
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lyrische, besonders sympathisch berührende Ora- 
torium wurde 1749 vom 28. Juni bis 31. Juli kom- 
poniert. £s erschien in der Öffentlichkeit zuerst 
am 16. März 1750» ohne sich jedoch einer besonders 
beifälligen Aufnahme zu erfreuen. Die Dichtung, 
nach einer Schrift von Boyle (London 1687) und 
einem alten französischen Drama, verfafste Thomas 
Morell. > Theodora c erfuhr nur vereinzelte Auf* 
fahrungen. 91 Jahre nach der Entstehung des 
Werkes, 1841, wurde dasselbe zum erstenmale in 
Deutschland von der Berliner Singakademie, unter 
Rungenhagens Leitung-, zur Kenntnis gebracht, mit 
Benutzung einer von wSchaum herrührenden Text- 
übersetzung. 30 Jahre später, am 19. Dezember 
1871, folgte Köln mit der zweiten deutschen Auf- 
führung, der eine Bearbeitung von Ferd. Hiller zu 
Grunde lag, die, mit eigenen Zuthaten sehr zurück- 
haltend, sich wesentlich auf Verstärkung und Ver- 
vollständigung der Orchesterbeg^leitung beschränkte. 
Auch zur »Theodora« benutzte Händel, ähnlich wie 
zum »Israel« etc. Themen anderer Komponisten. 
Chrysander führt im Suplementbande IV (1892} 
hierfür verschiedene Duette von Clari etc. an. 

Dem sogenannten Halb -Oratorium, dem alle- 
gorischen der italienischen Schule, von dem der 
Meister seinen Ausgang genommen, wandte sich 
derselbe noch einmal, und zwar 1750, in dem in 
mehrfacher Beziehung bemerkenswerten Werke 
»Die Wahl des Heraklesc zu. Chrysander nennt 
dks kurze, nach Worten aus Spencers »Polymetis« 
komponierte Werk, welches als ein hinzugefugter 
neuer Akt zum > Alexanderfest « am i. März 1751 
zu Gehör kam, »Zwischenspiel«. Händeis Musik, die 
sich auf die Figuren der »Lust« und der »Jugend«, 
wie auf »Herakles« und den Chor erstreckt, ist 

4* 
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reich an schönen Ensemblestelleii. Meistens wurde 
dieselbe der Komposition zu Smollets »Alcestec 
(aus dem Jahre 1749) entlehnt 

Händeis letztes Oratorium ist »Jephtha« (1751), 
denn man wird die später noch geschaffene zweite 
Bearbeitung seines allegorischen \\ erkes Sieg- der 
Zeit und "Wahrheit«, welches er bereits 43 Jahre 
früher komponiert hatte, nicht als eine weitere neue 
Schöpfung betrachten können. »Jephthac wäre in 
eben derselben kurzen Zeit wie (He andern Oratorien 
entstanden, wenn nicht den Meister ein sich wieder* 
holendes Augenübel vielfach am Niederschreiben 
verhindert hätte. Überblickt man die 5>Jephtha«- 
Komposition in ihrer Totalität, wie auch in allen 
einzelnen Teilen, so offenbart sich in jeder Nummer 
derselbe groise Greist in der Kraft der Erfindung 
und Gestaltung, den man bereits durch eine un^ 
xinterbrochene Kette von Opern, Oratorien, Instru- 
mentalstücken etc. kennt. Der Stoff, allgemein be- 
kannt (Buch der Richter, Kap. 11), ist eine jener 
grofsen Begebenheiten, deren das Alte Testament 
so viele für eine muakalische Interpretation geeignete 
enthält Der IXchter Th. Morell, welcher sich in den 
ersten Teilen streng an den Inhalt der Schrift hält, 
hat der sclirecklichen Katastrophe, der Vollziehung 
des Opfers, wie es die Bibel sat^t, eine andere, 
unsem christlichen Anschauungen mehr zusagende 
Wendung gegeben, indem er den Engel des Herrn 
sendet, mit der Verkündigung, daOs Jephtfaas Tochter, 
statt durch den eigenen Vater zu fallen, dem Herrn 
geweiht, als fromme Jungfrau in seinem Dienste 
fortleben soll. Diese Abweichung von dem ur- 
sprünglichen Inhalt war sicher für die musikalische 
Arbeit von groisem Einfluls; durch die Erscheinung 
des Engels, durch die religiöse Eingebung der 
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Tochter, wie durch die alles versöhnende Lösung 
der ganzen Handlung- mirde der Musik ein unge- 
mein ergiebiger Boden bereitet Händel war sicher 
auch hier mit seinem Textbearbeiter über diese 
Änderung emstlich zu Rate gegangen; nur so 
konnte ein Ganzes werden, indem Dichter und 
Komponist zusammen schufen. 

Die Neubelebung der Iländelschen Oratorien 
dank der Thatkratt Chrysanders und die rückhalt^ 
lose Anerkennung, welche dieselbe bei den Leitern 
der ersten Konzertinstitute und dem kunstverstän- 
digen Publikum gefunden, ist bahnbrechend fOac die 
Zukunft geworden. Dies hat einen Umschwung 
in den Ansichten derjoniiren bewirkt, die noch an 
den Traditionen hängen, welche die bisherige Über- 
mittelung der Werke Händeis nach Mozart, J. Adam 
Hiller, Mosel» Mendelssohn, Robert Franz etc. 
brachten, oder gar glauben, dafs die orthodoxe Bei* 
behaltung des originalen Notentextes allein geeignet 
sei, die monumentalen Kunstwerke unseres gröfsten 
deutschen Vokalkomponisten stilgerecht vorzu- 
führen. 

Von Hamburg aus vollzog sich, wie schon 
bei »Debora« angeführt, die Übermittelung der 
Händeischen Werke in der oben genannten Re- 
organisation. Wohl mochte Chrysander schon 
manche der in den 1860 er Jahren in verscliiedenen 
Städten stattgefundenen Aufführungen fördernd be- 
einflußt haben; malsgebend und vollkräftig wurde 
jedoch seine einfiufsreiche Thätigkeit erst bei der 
erstmaligen, so denkwürdigen »Debora« -Aufführung 
der Hamburger Bach - Gesellschaft. Denn der 
Dirigent dieses Instituts, Herr A. Mehrkens, war 
der erste, der sich sofort den Ideen des Händel- 
Bearbeiters in allen Einzelheiten ergeben zeigte. 
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Der 4. April 1889, ^ »DebcHra« in Ham- 
burg zuerst erschien, ist ein Gedenktag in der Ge* 

schichte der Verallgemeinerung- der Händeischen 
Wiederbelebung. Das genannte Oratorium der Ver- 
gessenheit zu entziehen, war eine rühmenswerte, 
künstlerische That Chrysanders gekürzte, drama- 
tisch belebte Fassung des in der Handlung sich 
nur langsam fortbewegenden Werkes, seine auf 
Grund ernster Bibelkennlnis geschaffene neue Über- 
setzung des englischen Originaltextes, die Wieder- 
einführung des Händel -Orchesters an Stelle der 
Aufnötigung moderner Instrumentierung und endlich 
die melismatische Bereicherung der Sologesänge, 
wie sie der Praxis der Zeit Händeis auf Girund der 
aufgefundenen Überlieferungen entsprach, wurden 
der vollen Bedeutung nach schon bei dieser ersten 
»Debora« -Aufführung gewürdigt und von den 
Kennern der Händeischen Kunst sofort verstanden. 
Bei alledem gewann die Händel-Reform jedoch anSser 
in Hamburg noch keinen festen Boden. Erst nach«* 
dem die zweite Händel -Vorführung am 22. Januar 
1895 ebenfalls in Hamburg stattgefunden, schritt 
das grofse Werk erfolgreich weiter. Diese denk- 
würdige Hamburger Aufführung brachte unter 
Mehrkens den »Heraklesf. 

Den AufiiOhrungen von 1889 und 1895 folgte 
noch in demselben Jahre das erste deutsche Händel- 
fest in Mainz, welches am 21. und 22. Juli »Debora« 
und »Herakles« nach Chrysanders nochmaliger 
Überarbeitung brachte. Die Begeisterung war 
aulserordentlich. Ein groÜser Teil der Gegner der 
Chrysanderschen Neuerungen streckte besiegt die 
Waffen. Heute hat die Chrysandersche Form 
längst festen Boden gefunden. Die zahlreichen 
Händel- Aufführungen haben dies bewiesen. Nahezu 
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100 Händel- Clirysander*Vorführuii|^eii haben bis 

heute in den verschiedenen Städten Deutschlands, 
in Österreich, Holland und der Schweiz stattgefunden. 

III. 

Oer Verfall dea Oratoriuns and daa noderne Konzertatuck. 

Die bis zu Anfang des 1 8. Jahrhunderts geführten 

Betrachtungen des italienischen Oratoriums schlössen 
mit den Hinweisen auf einige Meister der neapoli- 
tanischen Schule, an deren Spitze Leo und A. Scar- 
latti standen. Anzuführen sind als weitere Kom- 
ponisten von Bedeutung: Durante (.1684 — 1755)1 
SUffani (\(><il — 1730), Caldara (geb. um 1678, gest. 
1 763), Pergolesc ( 1 7 1 o— 1 7 3 6), Jomelli ( 1 7 1 4— 1 7 7 4), 
Sacc/iui! ( i 734 — 1 786), Clari (1669, lebte noch 1736), 
Pistochi (geb. 1659) etc. 

Der damals bei Oper und Oratorium in den 
Vordergrund tretende Stil, dessen Hauptstreben 
auf eine schöne, dem Sänger dankbar in den Mund 
gelegte Melodie mit vornehm accordlicher Unter- 
lage gerichtet war, erwarb sich im hohen Grade 
die Gunst des grofsen Publikums, das sich im all- 
gemeinen wenig um die ernsten Beziehungen 
kümmerte, in denen die Musik zum Texte stand. 
Durch immer weitergehende Konzessionen an diese 
Greschmacklosigkeit vollzog sich rasch d^ Verfall 
des Oratoriums bei den Italienern wie bei den 
Deutschen. Die Prunksucht der Höfe, die dem 
Emporblühen der Oper zu statten kam, beeinflufste 
naturgemäfs die Oratorien -Komponisten, besonders, 
da auch für andere Musikgattungen immer mehr 
hervorragende Sänger gewonnen wurden. Bachs 
Werke kamen kaum über Leipzig hinaus, das 
Händeische Oratorium war nur in Engkind bekannt; 
Allgemeingut wurden die Werke beider in damahger 
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Zeit noch nicht. Die Herrschaft des italienischen 
Opernstils, dem selbst Händel in einiß^en seiner 
Oratorien und Bühnenwerke huldigen mufste, war 
eine allgemeine. So traten denn gleich nach Bach 
und Händel die Meister des italienischen Stils in 
den Vordergrund. 

Die weltliche Kantate, die auch von Händel 
und Bach mit manchen Schöpfungen beschenkt 
war, erfuhr eine weitere Pflege bei vielen Kom- 
ponisten. Als Nacheiferer der neapolitanischen 
Schule direkt oder indirekt sind Hasse (1699 — 1783), 
Graun (1701 — 1759) und Naumann (1741 — 1801), 
drei Deutsche, zu nennen, die im italienischen Stil 
ihre heute kaum mehr als dem Namen nach be- 
kannten Oratorien, Kantaten und Passionsmusiken 
schrieben. Has ses etwa 1740 komponiertes Ora» 
torium »I Pellegnni al sepolcro di nostro Salvatoref_ 
z. B. zeigt eine zwar wohlklingende, aber keines- 
wegs bedeutsame Musik. Das genannte Oratorium 
wurde 1774 von /. Adam Hiller mit deutschem 
Text herausgegeben. Grauns Passionskantate »Der 
Tod Jesu« (1750), die bis vor einigen Jahren noch 
regelmäfsig zu Ostem in Berlin und einigen andern 
Städten zu Gehör kam, ist, wie die Oratorien von 
Naumann, sonst vollständig vergessen. _ C P h, Em, 
Bach bietet in seinen Oratorien »Die Israeliten^ iri^ 
~(ier Wüste« (177^ '^^^ »Die Aufe rstehung und 
Hi mmel fahrt Christi« kaum anderes als ein An- 
lehnen an aen Hasse - Graunschen Stil. Ebenso 
/, Haydn in dem 1774 geschriebenen Oratorium 
»Die Rückkehr des Tobias«, ein Werk, das 1860, 
1870 und Mitte der 1880 er Jahre wieder zur Auf- 
fühnino gelangte. Aufser einigen von echter 
Frömmigkeit sprechenden Sätzen hat dies Haydnsche 
Werk durchaus den Stil der italienischen Oper der 
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damaligen Zeit. Bedeutender ist Haydns Passions- 
werk »Die sieben Wortec, das leider sehr selten 
zur AuffOhning gebracht wird. Das etwa 1786 
komponierte Passionsoratorium bestand ursprüng- 
lich aus sieben Adagios für Streichorchester. Die- 
selben bilden No. 76 — 82 seiner Streichquartette. 
In der Vorrede zur ersten Partitur -Ausgabe dieses 
Oratoriums (1801) sagt Haydn: »£s sind ungefähr 
15 Jahre, dafs ich von einem Domherrn in Cadix 
ersucht wurde, eine Passions -Musik »Die sieben 
Worte Jesu am Kreuze« zu verfertigen. Man 
pflegte damals alle Jahre während der Fastenzeit 
in der Hauptkirche zu Cadix ein Oratorium auf- 
zuführen, zu dessen verstärkter Wirkung folgende 
Anstalten nicht wenig beitragen mufsten. Die 
Wände, Fenster und Pfeiler der Kirche waren mit 
schwarzem Tuche überzogen, und nur eine in der 
Mitte hängende grofse Lampe erleuchtete das 
magische Dunkel. Zur Mittagsstunde wurden alle 
Thüren geschlossen, und jetzt begann die Musik. 
Nach einem zweckmäTsigen Vorspiel bestieg der 
Bischof die Kanzel, sprach eines der sieben Worte 
aus und stellte dann eine Betrachtung darüber an. 
Sowie sie beendigt war, stieg er von der Kanzel 
herab und fiel dann knieend vor dem Altar nieder. 
Diese Pause wurde von der Musik ausgefüllt. 
Der Bischof betrat und verliefs zum zweiten-, 
dritten etc. Male die Kanzel, und jedesmal fiel 
das Orchester nach dem Schlüsse der Rede wieder 
ein. Dieser Darstellung mufste meine Komposition 
angemessen sein.« Weiter heifst es: »Die Musik 
war ursprünglich ohne Text, erst später wurde ich 
veranlafst, den Text unterzulegen, so dafs also das 
Passions -Oratorium ,Die sieben Worte des Erlösers 
am Kreuze' jetzt 1801 zum erstenmale bei Breiw 
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köpf & Härtel in Leipzig als ein vollständiges und, 

was die Vokalmusik betrifft, ganz neues Werk 
erscheint.« Haydns anderer oratorischer Musik, die 
in der »Schöpfung« und den »Jahreszeiten« gipfelt» 
vnrd weiter unten um so ausführlicher gedacht 
werden, da sie den Beginn des weltlichen Ora- 
toriums, aus dem sich weiter das moderne Konzert- 
werk entwickelte, bildet. Im Anschlufs an Hasse, 
Graun und Naumann sind als noch zu ihrer Rich- 
tung gehörend an z ii fuhren; Telema nn (1681 — 1767), 
Fttx (1660 — 1741), Mozart, Stoeizel, Rolle ( 1 7 1 8 bis 
1785), /. L. Krebs, JatnelM (17 14 — 1774) und be- 
sonders HomiUus (17 14 — 1785). Der schon bei der 
Passions -Musik genannte Vielschreiber Telemann 
gicbt in seinen von 1708 — 1760 geschriebenen 
sieben Oratorien nichts Herv^orragendes, wogegen 
Stockeis Werke höheren Wert haben. Fux' und 
Mozarts wenige Oratorien bieten gleichfalls nur 
vorübergehendes Interesse. Fux' >Testamento del 
nostro Sifamore Gesu Christe«. dcis 1727 in Wien 
aufgeführt wurde, ist kaum an anderen Orten zu 
Gehör gekommen ; ^jyio zarts 1771 komponierte »I^a 
Betulia libera« . wie »Davide de penitente« {1785) 
werden nur aus Pietät, aber äufserst selten zu Ge- 
hör gebracht. Von den drei Komponbten Rolle, 
Krebs und HomiHus gebührt dem letzteren deshalb 
ein besonderer Vorzug, weil er es vermochte, in 
edler und ergreifender Weise den Stil seines grofsen 
Vorgängers Bach zu treffen. 

'Nach dieser den Einflufs der Italiener charakteri* 
sierenden Periode, die den Verfall des durch Händel 
und Bach zur höchsten Vollendung gebrachten Ora- 
toriums kennzeichnet, nahm die Oratorien -Kom- 
position einen mehr und mehr weltlichen Charakter an, 
d^r zunächst in /. Haydn seinen Hauptvertreter hatte. 



Digitized by Google 



— 59 — 



Im 65. und 69. Lebensjahre (1797 und 1801) 
schuf lia) dn in ungeschwächtcr Kraft seine beiden 
umfangreichen Werke »Die Schöpfung« und »Die 
Jahreszeiten«. Alle Zweige der musikalischen 
Komposition, vom einfachen Liede und kleinsten 
Menuett bis zur grofsen Symphonie und Oper 
"waren von ihm in vielseitigster Weise gepflegt; 
die meisten Formen der modernen Instrumental- 
musik hatte er neu geschaffen, wieder andere 
weitergeführt und zur schönsten Blüte erhoben, 
»doch war noch alles nicht vollbracht«, es fehlte 
seinen Werken noch die Krone, dasjenige, was ihm 
vor allen andern für alle Zeiten die klassische Be- 
deutung sichern sollte. Angeregt durch die grofsen 
Händel- Auffuhrungen, denen Haydn bei seinen 
Besuchen in England (1791 und 1794) beiwohnte, 
wurde in ihm die Idee der Komposition eines 
grolsen Oratoriums immer fester. Salomen, der 
Konzerte Veranstalter und Musiker, der Haydn beide 
Male für England zu Konzerten mit neuen, eigens 
dafür geschriebenen Instnimentalwerken engagiert 
hatte, gab ihm das englische Textbuch, die 
Schöpfungsgeschichte enthaltend, verfafst von 
Lindley, welches Haydn, von seiner zweiten eng- 
lischen Reise zurückgekehrt, dem als ernsten Musik- 
verständigen bewährten Baron van Swieten in Wien 
zur Übersetzung und genauen Prüfung vorlegte. 
Van Swieten gab sich dieser interessanten Arbeit, 
der Umgestaltung des viel zu ausgedehnten Ge- 
dichtes, mit Eifer und Verständnis hin, und somit 
wurde Haydn der für die Komposition so brauch- 
bare Stoff in praktischer Weise dargeboten. Das 
Gedicht zwischen den kraftvollen Bibelworten steht 
allerdings oft gegen dieselben zurück, aber es giebt 
doch wieder an vielen Stellen wohlgeeignete Basis 
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zur tonkünstlerischen Verbildlichung. Haydns be- 
scheidenes kleines Häuschen in einer Vorstadt 
Wiens, das er sich von den Ersparnissen der Ein- 
nahmen in England gekauft, wurde der Ruhmes- 
tempel grofser Ereignisse, denn hier in aller Zu- 
rückgezogenheit wurde »Die Schöpfung« geschrieben. 
Im April 1798 war die Komposition beendigt und 
gelangte am 19. März 1799 im k. k. Hoftheater 
nächst der Burg zuerst zur Aufführung. In Eng- 
land wurde »Die Schöpfiingc als erstes grofees 
Oratorium nach Händel mit Enthusiasmus auf- 
genommen; sie erfuhr dort ihre erste Auffuhrung 
am 28. März 1800 im Coventgarden - Theater in 
London. Das Werk ging durch die ganze Welt, 
iBoo erschien es zuerst in Berlin, Leipzig, Paris etc; 
und erweckte Oberall die gleich hohe Begeisterung^, 
die sich bis auf den heutigen Tag ebenso erhalten 
hat und voraussichtlich bleiben wird. Ohne näher 
auf Einzelheiten einzugehen, sei nur an die Instru- 
mental-Einleitung »Die Vorstellung des Chaos« 
erinnert. Der Komponist zeigt hier durch die 
interessante Harmoni^erung und farbenreiche Instru- 
mentation, wie sehr die Muak im stände ist, eine 
bildliche Vorstellung zu geben, ohne sich in absurde 
Grübelei zu verlieren. Überall im ganzen Werk 
ist die Musik eine bis ins kleinste Detail gehende 
Wiedergabe des Textinhalts; am ergreifendsten 
wirkt sie bei der Idealisierung der kraftvollen Bibel- 
worte; mit Recht kann man sie als eine göttliche 
Offenbarung der Schrift in Tönen bezeichnen. 

Haydns »Jahreszeiten«, komponiert nach der 
van Swietenschen Bearbeitung des Tomsonschen 
Gedichtes, haben seit ihrer ersten Übermittlung im 
fürstl. schwarzburgischen Palaste in Wien (24. April 
1801) bis auf die Jetztzeit, wie »Die Schöpfung« 
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eine allgemeine Verbreitung gefunden. Kaum ein 
anderes Werk Haydns hat mehr Popularität erlangt 
als gerade dieses; es führt in lebendigen Zügen 
jedem die zutreffende Verbildlichung der wechsel- 
vollen, alljährlich wiederkehrenden Ereignisse in 
unserm Dasein vor die Seele. Hohe Kunst und 
unverkümmerte Natur reichen sich in den »Jahres- 
zeiten«, diesem »Pastoral- Oratorium« , im engsten 
Bunde die Hand. Alles gipfelt in dem Dankgefühl 
für die Vorsehung, die wir anstaunen und zu be- 
greifen glauben. Steht auch dieses Werk in seinen 
Sologesängen mit ihren vielen Dehnungen bedenk- 
lich gegen die ^ Schöpf uny zurück, so ist es doch 
wieder die Urkraft der absoluten Musik, die sich 
vornehmlich in den Chorsätzen äufsert und diese 
dauernd lebensfähig erhalten wird. Haydn ist der 
Begründer des neueren weltlichen Oratoriums; er 
weicht in fast allen Einzelheiten wesentlich von 
Händel ab und schuf so eine neue Richtung, auf 
der viele andere weiterbauten, ohne jedoch bleibenden 
Erfolg zu erzielen. 

Nachteilig auf den Fortgang des Oratoriums 
wirkten zu Anfang des 19. Jahrhunderts die poli- 
tischen Ereignisse und die sich bis zu den 1830 er 
Jahren immer mehr entwickelnde Romantik in der 
Opemkom Position. Der ernste Stil Händeis und 
Bachs, die Ungezwungenheit und natürliche Frische 
Haydns konnten nur äulserlich, nicht aber aus 
•innerem Herzensdrange nachgebildet und weiter- 
geführt werden, und so entstanden auf oratorischem 
Gebiete Werke, die, ausgestattet mit den fort- 
geschrittenen, in der Oper Wichiiges bietenden 
Instrumental - Effekten , eine Periode des Verfalls 
kennzeichnen. Von Haydn bis Mendelssohn wurde 
im Oratorium, wenig, eigenthch nichts Hervor- 
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ragendes geleistet, denn auch die besten der Werke 
aus dieser Zeit vermochten kaum das Alltägliche 
zu überbieten. Und so bereitete sich gleichzeitig 
mit dem Verfall des Oratoriums eine neue Musik% 

gattung-, das oratorische Konzertwerk, vor. 

Diese Verfall- Periode beginnt mit keinem g"e- 
ringeren Meister als Z. van Beethoven, Es war 
auch ihm versagt (ebenso wie vorher Mozart), das 
Oratorium mit neuen, diese Kunstgattung hebenden 
Schöpfungen zu berdchem. Beethovens »Christus 
am Ölberg < (1800), dessen Chorsätzen es an über- 
zeugend markiger Kraft gebricht und in dem der 
Heiland sich in brillanten Arien ausspricht, ist vom 
religiösen Standpunkte aus ein verfehltes Werk. 
Dieser gröfste aller Instrumental -Komponisten, der 
in der Symphonie auch für seine religiösen GefOhle 
das Ausdrucksmittel fand, hat es nicht vermocht, 
der in sich abgegrenzten Form des Oratoriums ge- 
recht zu werden. Seine mehrfache Bearbeitung des 
»Christus am Olberg« zeigt deutlich, dafs er selbst 
nicht mit dem Werke zufrieden war. 

Von Oratorien- Komponisten der zu Beginn des 
19. Jahrhunderts in ihren Anfängen stehenden 
romantischen Schule sind manche anzuiuhren, deren 
heute nur verhältnismärsig selten noch gedacht 
wird. Aus dieser, Mich. Haydn (1737 — 1806), 
SiadUr (1748— 1833), Fasch (1736— 1800), B, Klein 
(1793— 1832), Sigmund Neukomm (1778 — 1858), 
Läwe ( 1 7 96 — 1869), Spohr ( 1 7 84— 1 85 9), i^r. Schneider 
(1786 — 1853) und andere umschliefsenden Periode 
dürfte wohl nur Schneiders i^Weltg;ericht« (1820) 
auf eine eingehende Beachtung Anspruch zu machen 
haben. Spohrs »Die letzten Dingen (i826), ^öwes 
»D^e sieben Schläfert (1833), Johann HuJ^ (1842), 
Gutenberg (1836) etc. sind der Vergessexiheit an- 
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heimgef allen. »Das Weltgericht?, Schneiders erstes 
Oratorium, gelangte nach seiner ersten Aufführung 
in Leipzig am 6. M^rz 1820, die unter Leitung des 
Komponisten stand, recht bald zu einer gewissen 
Popularität imd machte zunächst die Runde durch 
Mittel- und Süd-Deutschland. Der Text (von August 
Apel) ist besonders wirksam, fast dramatisch. vSatan 
triumphiert mit den Höllengeistern über das nahe 
Verderben der Menschenkinder, da nahen sich die 
Märt3rrer und Apostel dem Throne Gottes und 
flehen um Vergebung. Aufs neue werden sie um 
ihrer Sünden willen vor dem Throne Gottes ver- 
klagt, andere Chöre der Mütter und Ivinder flehen 
um Erbarmen. Immer wieder wird ihnen das tiefe 
Verderben, die grolse Schuld vorgehalten, zuletzt 
geschieht unter dem Triumphruf des Satans ein 
Zeichen vom Himmel, und die Sterne erlöschen. 
Da tritt Maria vor den Thron Gottes und singt die 
schönen Worte: »Dein Blut, mein Sohn;' etc. Durch 
Marias Dazwibchentreten vnrd also, indem sie das 
Verdienst Christi im entscheidenden Augenblick 
hervorhebt, das Verderben gewendet und der sün- 
digen Menschheit vergeben. Christi Blut, am 
Kreuze vergossen, ist die Sühne für die ganze 
Welt. Durch dieses finden die Seelen der Menschen 
ihre Vergebung. Satanas \v\rd auf ewig in den 
Abgrund gestofsen, und der Chor aller Seligen und 
Engel stimmt den Schlulsgesang an: »Dein ist das 
Reich und die Herrlichkeit in Ewigkeit« Wie 
manche der oben gmannten Komponisten, giebt 
auch Schneider in diesem seinen Hauptwerke Vor- 
zügliches; seine Fugen zeigen die gewandte Hand 
eines Erfahrenen, die Chöre sind überall lebendig 
und wirksam, wogegen viele der Soli zurückstehen. 
Seine Musik hat mehr innerliche Kraft als die 
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Oratorien Spohrs und Löwes. Wenn auch diese^ 
auf anderen Tongebieten fruchtbaren Meister hier 

und da einen der oratorischen Musik entsprechenden 
Ton anzuschlagen wufsten, so vermochten sie noch 
weniger als Schneider, sich dauernd auf dem Ge- 
biete des Oratoriums zu behaupten. _ Kleins Ora- 
torien, unter denen ^ephtha « (1820). »Hiob* (1820) 
und »Pavid ( 1830) zii nennen and, weisen auf die 
Oratonen Mendelssohns hin. 

Die nun folgende letzte Periode, an deren Spitze 
Mendelssohn steht, zeigt allerdings wieder eine ge- 
wisse Hebung des oratorischen Stils; dennoch aber 
wurde das von Händel und Bach Geschaffene nicht 
erreicht. Dem Jüngling Mendelssohn gelang es, in 
seinem »Paulus« und »Elias« neue Wege anzu- 
bahnen. Seine Oratorien sind für die Kunstge- 
schichte nur darum von bleibender Bedeutung, da 
sich in iiinen der Hinweis auf das später so reich 
gepflegte moderne Konzertwerk, das in unserer 
Zeit vornehmlich die oratorische Musik ausmacht, 
zu erkennen giebt. Nur wenige der neuzeitlichen 
Komponisten nahmen ihren Ausgang im Oratorium 
nicht von Alendelssohn. Auf diese wird weiter 
unten hingewiesen. 

Im 26. Lebensjahre, 1836, schrieb Mendelssohn 
seinen »Paulus«, der durch seine Stileinheit alle 
Welt in Erstaunen setzte. Noch vielmehr geläutert 
und von innerer Kraft durchströmt ist sein 
10 Jahre später erschienener »Elias«, das Produkt 
eines reiien, denkenden Mannes. Mendelssohn 
standen allerdings bei weitem mehr äufsere Mittel, 
namenthch die durch die Vorgänger reicher ent- 
wickelte Instrumentation, zur Verfügung; auch 
hatten sich Kunstformen, wie z. B. die Arie, viel- 
seitig ausgebildet. Der neuere Meister, dem Handel 
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und Bach die Pfade wiesen, unternahm es, den Stil 

der grofeen Vorgänger nachzubilden, wenn auch in 
neuzeitlicher Weise, und so entstanden gehaltvollere, 
weniger nach aufsen gerichtete Tonschöpfungen, 
deren ästhetischer Wert sofort imponieren mufste, 
Mendelssohns absolutes Schönheitsgefühl für Klang 
und abgerundete Form spricht sich, wie in allen 
seinen Werken, auch in seinen Oratorien aus, und 
diese Eigenschaften sind es, die ihnen sofort beim 
grofsen Publikum Eingang verschafften. Ohne 
Zweifel stehen sein »Paulusc und »Elias« an der 
Spitze des neuen Oratoriums; beide, insbesondere 
»Elias«, enthalten die gedankenreiche Verschmelzung 
der älteren Schule mit der neueren. Ein grofses 
Verdienst Mendelssohns liegt darin, dals er den 
ßibeltext im Oratorium einführte; ein zweites, 
dafs er wieder an geeigneter Stelle zum Choral 
griff. Ein drittes Verdienst ruht endlich darin, dafs 
er die alten Meisterwerke, die der Vergessenheit 
mehr oder weniger anheimzufallen drohten, durch 
vortrefflich vorbereitete Aufführungen dem Publikum 
erneuert zur Kenntnis brachte. Seiner Wieder- 
belebung der J. S. Bachschen Matthäus -Passion 
wurde bereits gedacht. 

Robert Schumann ist nicht eigentlich Oratorien- 
Komponist Er hat in seinem »Paradies und Peri« 
(1843) und »Der Rose Pilgerfahrt« (1851) zwei 
oratorische Konzertwerke gegeben, die in ihrer 
episch - lyrischen Haltung zu dem Hervorragendsten 
zählen, was die neuere Zeit gebracht hat Beide 
Werke sind auf die grofse Kantate zurückzn*' 
führen und stehen zwischen dieser und dem Ora- 
torium. »Paradies und Peri« nach Thomas Moore 
ist das bedeutendere. Den Text zu dieser Kom- 

Musik. Mag. 5. Krause. 5 
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Position, die in Bezug auf melodische Schönheit von 
keinem Schumannschen Werke überboten wird» 
erhielt der Komponist schon 1841 von seinem 
Jugendfreund Emü Flechsig. Der Dichter hat mit 
gTofsem Geschick den Stoff aus dem poesievoUen 
Werk »Lalla Rookh^< des Thümas Moore über- 
setzt. Dennoch mufstcn für die Einrichtung der 
Komposition einige Abänderungen getroffen werden; 
diese übernahm Schumann selbst, sie gereichten aber 
dem inneren Zusammenhange des Ganzen nicht 
zum Vorteil, am wenigsten, was den zu weit aus- 
gesponnenen dritten Teil betrifft. Obgleich das 
Werk manche gröfsere Chorsätze enthält, liegt doch 
der Schwerpunkt desselben in den vielen Solo- 
gesängen. Schumanns andere Kompositionen für 
Chor, Soli und Orchester, »Des Sängers Fluch« 
(1852), »Vom Pagen und der Königstochter« (1852), 
»Das Glück von Edenhall« (1853) etc., wie auch 
seine »Faust-Scenen« (1844 — 1853), gehören zum 
modernen Konzertwerk. 

Dem Oratorium Mendelssohns schlössen sich zu- 
nächst in Stil und Haltung unmittelbar Ferd, 
V. Hiller (181 1 — 1885) und Karl Reinthaler an. 
li illers »Zerst örung Jerusalems.« (1839 — 1 840) ist 
wie Rcinthalors »Jephtha und seine Tochter« (1856) 
im gewissen Sinne populär geworden. Beide Werke 
zeigen aber nur den matten Abglanz der Mendels- 
sohnschen Stilweise. In den Chorsätzen geben sie 
allerdings bei prägnanter Form ein Gemisch von 
Mendelssohn und Händel, wogegen ihre Sologesänge 
von Weichheit überströmen. Dieser Richtung, eine 
fliefsende, schön khngende Musik zu schreiben, 
folgten A. B. Marx (1799 — 1866), Ruiigtiihagen 
(1778 — 1851), Leonard (18 10 — 1883), Schachner 
(1821 — 1895), Grund (1791 — 1874), Pierson (1816 
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bis 1873), Max Bruch (geb. 1838), VürUng (geh, 
1820), Molique (1803—1869) etc. 

Bedeutender und dabei interessanter in der Er- 
findung als die vorgenannten sind L. Meinardus 
(1827 — 1896) un d /. ( 182 2 — 1887). Der Erst-* 

genannte g^ebt in semen fünf Oratorien» deren be* 
merlcenswertestes »Luther in Worms (1875) ist, 
selbständige, weniger an Mendelssohn und Handel 
sich anlehnende Schöpfungen. Das Hauptgewicht 
fäUt hier auf den Chor, während die Sologesänge 
nicht frei von Dehnungen sind, eine Spezialität, die 
vielen seitgenössischen Komponisten eigen ist £in 
Gründl dafe Melnardus' Oratorien wenig bekannt 
sind, mag darin liegen, da& die oft antike Schreib- 
weise (hervorgerufen durch die Anwendung der 
alten Kirchentonarten) dem grofsen Publikum nicht 
leicht zugänglich ist. Überdies verträgt sich das 
harmonisch »moderne Kolorit nicht mit dem Geiste 
^ner früheren Zdt. jlafe »Weltende. Letztes Ge* 
rieht, Neue Welt<s (1879 — 1881) ist ein gebtrdches 
"Werk, hl d«n jedoch der Stil des Oratorinnis nicht 
beibehalten wird. Ähnliches gilt von Rubin steins 
(1830 — 1894) 3 Das verlorene Paradies^ (1876), 
»Der Turm zu Ba b eU (1872), »Moses< (iSB?'^ und 
plyrii^^ s €. Diese Rubinsteinschen Oratorien, 
»Geistliche Opern« genannt, haben versuchsweise 
BQhnenaufftührungen erlebt. Ein zwischen Oper 
und Oratorium stehendes Werk ist feruer Rubin- 
steins »Die Makkabäer« , wie auch das biblische 
Idyll »Sulamith« u. s. w. Rubinstein und Saint- 
Saöns (letzterer in seiner Oper »Simson und Delila«) 
haben die biblische Oper nach dem Muster M6huls 
mit Erfolg gepflegt. 

Von den neueren Oratorien ist Kiels 1871 — 72 
geschriebener »Christus« eins der hervorragendsten. 

5* 
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Die Leidensgeschichte mit der Auferstehung bildet 
den Hauptinhalt des Textes. Kiel hat den Einzug* 
in Jerusalem gleichsam als den Sieg der christlich 
religiösen Idee der Leidensgeschichte gegenüber- 
gestellt. Die erste der drei Abteilungmi, in die das 
Oratorium zet&ült, enthält Christi Einzug in Jerusalem 
und Christi Abendmahl mit seinen Jüngern, die 
zweite Christi Verleugnung durch Petrus, Christus 
vor dem Hohenpriester und Christus vor Pilatus, 
die dritte Abteilung bringt Christi Auferstehung. 
Als Text hat der Kcmponist fast ausschliefsUch 
Bibelworte, sowohl aus dem alten wie neuen Testa« 
ment, dem Dichterwort vorgezogen und dadurch 
dem Werke jedenfalls seinen Charakter aufs Aus- 
geprägteste bewahrt. Die handelnden Personen 
sind aufser dem Heiland ein Engel, die Jünger 
Petrus» Thomas und Judas der Verräter, ferner die 
beiden Marien, Pilatus, der Hohepriester, die bdden 
Übelthäter, ein Pharisäer, ein Knecht und eine 
Magd, Chöre der Jünger, Priester und Juden. 
Zwischen der geschichtlichen Handlung sind einzelne 
Chöre und Solosätze reflektierenden oder beschrei- 
benden Inhaltes eingestreut Der Eindruck der 
Komposition ist ein gewaltiger. Kiel hat hier durch 
seine unablässigen Studien der alten Meister und 
gestützt auf seine sich der religiösen Tonkunst be- 
sonders zuwendenden Begabung ein Werk ge- 
schaffen, das sich weit üb r die meisten Schöpfungen 
der Jetztzeit erhebt Fällt auch in seinem »Christus« 
das Hauptgewicht auf die Chöre, so bieten doch 
ebenfalls die Sologesänge aufserordentlich viel 
Schönes und Erhebendes. Vergegenwärtiget man 
sich die grofse Aufgabe, den Christus vollkommen 
selbständig auftretend, in Töne zu bringen, so mufs 
man um so mehr erstaunen über die vornehm^ 
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religiös gehaltene Wiedergabe, in der dies ge- 
waltige Problem gelöst wurde. Freilich wird man 
in den Recitativen nicht selten an Bach erinnert; 
dennoch aber ist Kiels Tonsprache in ihrem 
modernen Charakter eine durchaus andere. Die 
Vorzüge des Werkes ruhen in der gedrängten 
Kürze, ui der rdchen Polyphonie der Chorsätze, 
der nie überladenen Instrumentation und der 
Sangbarkeit des Vokalparts. Einer der grofs- 
artigsten Chöre, die seit Bach geschrieben \\nirden, 
ist der Schlufschor des ersten Teiles: ^Wi^ 
gingen Alle in der Irrec, in dem fünf ver* 
schiedene Themen zusammenwirken. Bewunde* 
rungswürdig ist diese DoppeHugB mit ihren Stimm* 
verschlingungen. Ähnliches zeigen alle übrigen 
Chorsätze. 

Zu Kiels Christus stehen der Christus von 
RuHnstein und der von Zdszt (1B72) in vollem 
Gegensatze. Es gehört schon eine nicht geringe 
Verehrung der Lisztschen Schreibweise dazu, um 

dieser Musik Geschmack abgewinnen zu können. 
Das sehr umfangreiche Werk, über dessen Inhalt 
sich die liszt- Enthusiasten s. 21. in endlosen X.ob^ 
preisungen ausliefsen, steht so vollständig auf 
katholisch -modernem Boden, dals es mit dem ora» 
torischen Stil nichts zu thun hat Das Gleiche gilt 
von Liszts »Legende von der heiligen Elisabeth«. 
IVa^ners »Liebesmahl der Apostel« (1843) gehört 
ebenfalls zu dieser neuesten, nur Äufserüches 
bietenden Richtung. Entgegengesetzten Charakters» 
aber dennoch ebensowenig dem ernsten Stil gerecht 
werdend, ist Gounods »Erlösung^ . Hier wird die 
Polj'phonie in naiver Weise fast vollständig um- 
gangen, was ebenso zu beanstanden ist wie anderer- 
seits die Lisztsche Manier, durch Sucht nach 
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Originalität und effektreichen Äu&erlichkeiteii der 

gTofsen Menge imponieren zu wollen. 

Wie Liszts Christus ist auch Tineis »Franziskus« 
vom speziell modern -katholischen Gesichtspunkte 
aus zu betrachten. Der vlämische Tonsetzer Tinei 
(geb. 1854 zu Sinai, Belgien), s. Z. Schüler von 
Gevaert imd Kufferath, erhielt 1877 beim Wett- 
bewerb um den Rom -Preis mit einer Kantate den 
ersten Preis. Nachdem verschiedene Orgel-, Klavier- 
und Liedwerke die Aufmerksamkeit auf sich gelenkt 
hatten, begann die eigentliche Individualität des stets 
aufstrebenden Komponisten, welche sich der ktrcb* 
Heben Musik mehr und mehr zugeneigt hatte, zum 
entsdtiedenen Burchbruch zu gelangen und zwar 
geschah dies zumeist in dem Oratorium »Franziskus«, 
das seit einigen Jahren Gemeingut aller Konzert- 
institute geworden ist »Franziskus« wurde mehr- 
fach in Mecheln, wo Tlnel seit 1883 lebt, zu Gehör 
gebracht und erschien in vielen andern Stftdteni 
überall mit grofeem Erfolg. Der Inhalt des dem 
»Franziskus zu (Truncle liegenden vlämischen (tg- 
dichtes von Lodewigk de Köninck (deutsch von 
Elisabeth Alberdingk Thym) ist die Berufung, da« 
Apostolat und der Tod des hdL Franziskus von 
Assisi Das um^greiche Oratorium ist ein Weck 
voll dramatischen Lebens ; es bringt in dr^ Teilefi 
auf Grund der sinnvollen Dichtung eine prägnante 
Charakteristik des Heiligen und spricht sich sowohl 
mit allen Mittein der modernen Kirnst, wie auch 
nach den Gesetzen einer gedankenretchen i>ol3rphoneii 
Stilart voniehm aus. Seiner religiösen Anschauung 
entsprechend, konnte Tinel den Helden nicht nach 
Art der alttestamentlichen Propheten behandeln; 
-es mulste dabei vielmehr eine katholische Auffassung 
in den Vordergrund treten, die sich in der Musik 
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bestimmt ausspricht, und gerade dies ist es, was 
jeden unbefangenen Beurteiler fessel t Tineis zweites 

Tofses oratorisch ^a Werk tfrfWln^'^^^^f 
in drei Autzügen, dfirfte, obwohl für die Bühne 
bestimmt, als oratorisches Konzertwerk hier erwähnt 
werden. Der ersten Brüsseler Aufführung- i8q8 sind 
weitere Aufführungen gefolgt. Sie alle fanden all- 
gemeine Beistimmung. Das traurige irdische Dasein 
der in Flandern verehrten, in Deutschland fast 
gänzlich ungekannten Dulderin Godoleva, ihre Ver- 
herrlichung sind von der Dichterin Hilda Ram, 
deutsche Übersetzung von Elisabeth Alberdingk 
Thym, in ausgedehnter, für den Recitaüons-Gesang 
der Solisten, wie für den des Chors geeigneter 
Weise bearbeitet, so dafs der Komponist auch hier 
wieder reiche Gelegenheit hatte, seine rühmenswerte 
Begabung zu verwerten. Der tonkünstlerische 
Inhalt gipfelt in der grofsartig konzipierten Schluls- 
scene der Verherrlichunißf Godolevas. Die Erfindung 
der musikalischen Gedanken erscheint hier fast noch 
bedeutsamer als im Franziskus. 

Unter den neueren und neuesten Vertretern des 
Oratoriums smd vomehmHch anzuführen MarHn 
Bliimner (1827 — 1892), Carl Adolf Lorenz (geb. 
1837), die Engländer fohn Francis Bariuif (?^eb. 1838) 
und A fthur SulHvan ( 1 8 4 2 — 1 900), Uctn r. v. Herzog en- 
^^r^ (1843— 1900), Max Zenger (geb. 1837), Attgust 
Klughardt (geb. 1847), Schweizer Fn Hegar (geb. 
1841) und FeL Woyrsch (geb. 1860). Ihre Werke, 
die den verschiedenen Richtungen angehören, einzeln 
durchzugehn, führt zu weit. Die hervorragendsten 
Oratorien Blumners »Der Fall Jeru salems (1874), 
Herzogenbergs »Die Geburt Christi« (Op. 90)^ 
j^py<»r» mTCain^ /t ftfi/i— iftft«f) und namentlich Klug- 
hardts iDie Zerstörung Jerusalems« wie lemer das 
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Passions -Oratorium von Fei. Wovrsch haben sicH 
grofser Verbreitung zu erfreuen. Kaum ein zweites 
Oratorium der Neuzeit hat so viele AuffQhrungen 

zu verzeichnen, als das genannte, dramatische wirk- 
same Oratorium von Klughardt. Weniger von 
sich reden macht sein neueres Werk >Judith«, das 
allerdings seit seinem Erscheinen 1901 schon recht 
oft zu Gehör kam. — Die künstlerische Wirkung* 
des Passions- Oratoriums von Fei. Woyrsch ist tief- 
gehend und nachhaltig, denn der Komponist be- 
dient sich einfacher und natürlicher Ausdrucksmittel, 
wie er sich beim Studium der alten Meister an- 
geeignet hat. Woyrsch weifs sein reichbegabtes 
Können auf die Stimmung zu heben, die der Stoff und 
Charakter des Werkes erfordern. Von ausländischen 
Oratorienkomponisten sei noch genannt W. Nicolai 
(1829— 1896) (nicht zu verwechseln mit dem Opem- 
komponisten Otto Nicolai) in seinem bemerkens- 
werten Oratoriu m :>ponifacius«, der viel von sich 
reden gemachte Perost (geb. 1872) und vor allen 
der in Deutschland gänzlich unbekannte Peter 
Beno U (geb. 1834), eine ebenso kraftvolle wie geniale 
Kimsterscheinung und Persönlichkeit. Er, dessen 
rastloses Ringen und Streben darauf hinzielte, 
»Grofses« mit grofsen Mitteln zu erschaifen, ist 
niederländischer »National-Komponistc, denn seine 
Aussprache Wendet sich in erster Beziehung an die 
eigenen Landsleute, und so sind seine grolsen mehr- 
chörigen Werke, unter denen sich die Oratorien 
»Lucifcr« (1866), » Die Scheide «, »Drama Chris ti 
^Tedeum^ und »Requiem t (beide 1863),' Motetten, 
Messen etc. auszeichnen, so eng mit dem Denken 
und Empfinden seiner Nation verwachsen, dals sie 
ihre eigene Physiognomie haben. In Deutschland 
sind Benoits Werke kaum bekannt, sie verdienen 
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es vom internationalen Gesichtspunkte aus, bei 
tins und auch in andern Ländern berücksichtigt 
tu werden. 

IMe Entstehung de« modernen Konzertwerkes 

für Soli, Chor und Orchester, dem sich die Schlufs- 
betrachtungen zuwenden, ist vom weltlichen Ora- 
torium und der Kantate abzuleiten. Chorwerke 
kürzerer Ausdehnung weltlichen Inhalts, ftir das 
Konzert berechnet, aulser den vielen Kantaten u. s. w., 
wurden bereits von Haydn (»Der Sturm«), Beethoven 
(»Meeresstille«), Schubert (»Mirjams Siegesgesang , 
Original mit Klavier), Zumstcg (1760— 1802), Löwe 
(»Die Hochzeit der Tetisc 1851) und anderen ge- 
schrieben. Das eigentlich gröfsere Konzertwerk, 
d. h. die dramatisch* musikalische Wiedergabe einer 
Scene, Ballade, Legende etc., wie es heute so reich 
gepflegt wird, wurde jedoch erst von Mendelssohn, 
Schnmann und Gade geschaffen. Mendelssohns 
"Wirken auf dem Gebiete der grofsen Vokal- 
komposition teilt sich im Hinblick auf seine Ora- 
torien und Konzertwerke in zwei Kunstgattungen. 
Die sich im Laufe der Zeit mehr und mehr 
bahnbrechende freiere religiöse Strömung, welche 
das moderne weltliche Oratorium, Ilaydns Vorbild 
nachgehend, hen.'orgerufen hatte und auch be- 
herrschte, dürfte ohne Zweifel den wichtigsten An- 
lafs dazu gegeben haben, dafs man sich mit Vor- 
liebe bei Abßissung oratorisch gehaltener Kom- 
positionen noch mehr als irüher bei der textlichen 
Grundlage vom Schriftwort lossagte und sich der 
Verbildlichung weltlicher Begebenheiten, in freier 
musikalischer Form, einzig der gewählten Dichtung 
folgend, zuwandte. Zunächst bot die Ballade, für 
die der ausschliefsliche £inzelge$ang nicht immer 
das Geeignetste sein konnte, dann die greise Scene 
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aus diesem oder jenem dramatischen Werk, möge 
der Inhalt derselben der älteren oder neueren Ge- 
schichte angehören, oder aus dem Sagenkreis 
stammen, hierfür den zweckentsprechenden Vorwurf. 
Haydns Pastoral -Oratorium »I^e Jahreszeitenc, wie 
manche andere zwischen Haydn und Mendelssohn 
entstandene Oratorien, in denen das weltliche Ele- 
ment vorherrscht, riefen das freiere Konzertwerk, 
das jedoch in keiner Weise irgend einen künstle- 
rischen Fortschritt dem Oratorium gegenüber be- 
haupten kann» hervor. 

Waren es vornehmlich die Chorsätze des Ora- 
toriums, die dem Chortril des Konzertwerkes als 
Vorljild gedient hatten, so beeinflufste die weltliche 
Kantate, welche nach Händel und Bcuih in Beethoven, 
Weher und anderen weiter vertreten war, auch den 
Sologesang der neusten Richtung, Beides» der 
Chorsatz wie das iSolo, löste sich mehr und mehr 
im Konzertwerk von den geschlossenen Formen los. 
Für das Konzertwerk wählte man oft mehrere Scenen 
aus demselben Werke und reihte diese lose an- 
einander zum Unterschiede vom Oratorium, das sich, 
wie die Oper, der endgültigen musikalischen Aus^ 
spräche einer zusammenhängenden, abschlielsenden 
Handlung widmet. Manches grofse dramatische 
Werk, zu dem ein Komponist Musik geschrieben 
(man denke an »Egmont«, »Preciosa«, »Sommer- 
nachtstraum«, »Manfred«, »Faust« etc.) wurde, um 
die für die Bühnenauff ührung bestimmte Musik im 
Konzertsaal verständnisvoll zu Gehör zu bringen, 
mit einem eigens für den Konzertvortrag verfaüsten 
verbindenden Text versehen, um damit das lose 
Aneinandergefüge weniger fühlbar zu machen. 
Eine derartige Wiedergabe von Bühnenmusik hat 
jedoch unter aUen Umständen Miisliches. 
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Ist auch immer die Fassung des modernen 

KonzerLwcrkes insoweit identisch mit der des Ora- 
toriums, dais hier wie dort der Chor, das Recitativ, 
die Arie und der Ensemblesatz in lyrisch« epischer 
Wdse miteinander abwechseln, so untetsdieiden 
sich doch beide Kunstgattungen, wie oben gesagt, 
wesentlich dadurch, dalli das Konzert werk meist 
nur einzelne Scenen oder Episoden darbietet, wo- 
gegen das Oratorium, ob religiösen oder weltlichen 
Inhalts, eine fortlaufende Begebenheit, ohne Zer- 
stückelung, von Anfang bis zu Ende durchführt. 
In der Form der einzelnen Teile, in den Arien, 
Chören etc^ bringt das Oratorium nur abschlieisende 
Tonstücke aus zusammenhängfenden absoluten 
Kunstformen, und wird nicht, wie das Konzertwerk, 
von Willkürlichkeiten wie z. B. dem oft permanent 
im Sologesänge zur Erscheinung kommenden Arioso, 
belierrscht. Es neigt sich mehr als das Oratorium 
zvar Oper, trotzdem es wie jenes nur innere Vor* 
gränge schildert. Konzertwerke mit kirchlichem 
Hintergrund, die dabei aber in freier Form gehalten 
sind, wurden viele geschrieben; doch unterscheiden 
sich auch diese vom Oratorium dadurch, dafs ihnen 
ein vorzugsweise effektvoll gehaltenes Instrumental- 
Kolorit gegeben ist Der in sich abgeschlossene 
Stil des Oratoriums weist dem Vokalpart als Haupt- 
g-edankenträger die erste Stelle zu, wogegen das 
Konzertwerk ein Gemisch von Instrumental- und 
Vokalmusik ist, bei dem nicht selten die reiche 
Orchestration zur Hauptsache gemacht wird. Dais 
diese beiden Bestandtdle der Tonkunst, das Instru« 
mentale und Vokale, im Konzertwerk als gldch- 
berechtigte Faktoren zusammenwirken und beide 
in effektvoller, oft in nach aufsen gerichteter 
Weise behandelt sind» liegt sowohl in den neuzeit- 
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liehen Anschaiiimgen , der Instrumentalmusik dem 
Gesänge peg-enüber ein weiteres Feld einzurdumen, 
wie auch darin, durch Klangreiz auf den Zuhöfer 
wirken zu wollen. Manche der neuesten weltlichen 
Oratorien können nur Anspruch darauf madien, 
zum modernen Konzertwerk gerechnet zu werden, 
weil ihr religfiOser Teü auch jene Merkmale aufweist. 

Die Hnuptvertreter dieser neuesten Richtung 
und einige ihrer Werke wurden bereits genannt 
Mendelssohns Musiken zum »Sommernachtstraiun« 
(1826 und 1843) und zur »Walpurgisnacht« (183 1) 
bilden die Hauptwerke dieser Gattung, ebenso seine 
Musiken zu »Antigene« (1841), »Athalia« (1845) 
und sOedipus« (1845), desgleichen die bereits bei 
Schiiviaiin angeführten Kompositionen. Gade hat 
in seiner »Comala« eines der schönsten Konzerte 
werke gegeben« Gregen diese stimmungsvolle, der 
Individualität des nordischen Meisters getreu ent* 
sprechende Komposition stehen »Erlkönigs Tochter«» 
»Calanus« und »Die Kreuzfahrer« erheblich an 
Originalität zurück. Ein Meister des Konzertwerkes 
ist Max Bruch in seiner Vertonung von Scenen 
aus der »Frithjof-Sage«, dann auch in seinen Scenen 
aus der »Odyssee« und im »Achilleus«. Gregen 
diese fallen »Arminius«, »Das Feuerkreuz«, »Das 
Lied von der Glocke«, »Gustav Adolf« etc. merklich 
ab. Von Bruchs kürzeren Konzertwerken zeichnet 
sich besonders aus »Schön Ellen«. Bruch nahe 
verwandt ist Vierling, der auiser seinem Ora- 
torium »Cönstantin« die Konzertwerke »Hero und 
Leander«, »Raub der Sabinerinnen« und »Alaiich« 
schrieb. Weniger bedeutend ist der Vielschreiber 
Ilofiniuin , von dessen hierher gehörenden Kom- 
positionen »Die schöne Melusine« die bekannteste 
ist. Auch Reineckct ReinthcUer^ HüLer^ Mangold^ 
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JiJarklill, Nicodd, Thieriot, A. Krug, Dietrich, 
'Thterfeldcr, Robert Kahn, Wilhelm ßergcrySeyffardt» 
Rieh, Strau/s und eine grofse Zahl weiterer Kom- 
ponisten schrieben viele ähnlich abgefafste Werke, 
ohne jedoch in denselben originale Wege zu be- 
treten. 

Brahms hat von i86i — 1885 eine Reihe Konzert- 
Kompositionen kirchlichen wie weltlichen Inhaltes 
dargreboten» auf deren Bedeutung hier noch kurz 
hinzuweisen ist Aufser dem »Ave Maria« . iBe- 
gräbnisgesang« , »Ein deutsches Requiem«, von 
denen die zuletzt angeführte Komposition nicht zu 
den Konzertwerken gehört, sind seine »Rapsodie«, 
»Das Schicksalslied , »Triumphlied«, »Rinaldo«, 
»Nänie« und der xGesang der Parzen« in ihrer 
idealen tonkünstlerischen Haltung eine wertvolle 
Bereicherung der neuesten Vokal -litteratur. Bei 
Brahms verbleibt dem Gesänge als Hauptgedanken- 
träger überall das erste Wort. Die Orchester- 
Behandlung, der in den meisten der neueren Kon- 
zertwerke dem Gesänge gegenüber eine weit- 
gehende Mission zuerteilt wird, tritt, wenn auch 
ebenfalls hier selbständig, doch nicht derartig in 
den Vordergrund, dals der Vokalpart dagegen zu- 
rücksteht Dem Oratorium hat sich Brahms nicht 
zugewandt; diese Brahmsschen Kompositionen ge- 
hören zu den Konzertwerken, da ihre fast aus- 
schliefslich einsätzige Form (mit den vorübergehend 
auftretenden kurzen Soli) sich in modemer, den 
Errungenschaften der Jetztzeit huldigender Weise 
ausspricht 

Ist auch unsere Zeit arm an wirklich wertvollen 

Oratorien, so hat sie dagegen in Bezug auf die 
Aufführung derselben aufserordentlich viel aufeu- 
weisen. 
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Die iMeisterwcrke erscheinen heute recht oft in 
einer Wiedergabe, die dem inneren Wesen der 
Komposition durchaus ent^)hcht. Dies ist der 
Tüchtigkeit der Dirigenten und der damit verw 
bundenen stets wachsenden Pflege des gediegenen 
ChQrge3anges zuzuschreiben. 
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